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はじめに 
 
 9 年前、生まれ育った大阪を離れ、金沢での大学生活が始まった。金沢に移り住んですぐ、
これまでほとんど関わりのなかった美術工芸が街の至る所にあふれていることを認識する。
他にも茶道や能など金沢に息づく伝統文化は金沢が文化都市とされる所以を理解するには十
分であった。 
 大学では学部 1年で染織、陶磁、金工、漆と工芸の分野を一通り体験し、学部 2年から一
つの専攻に進んで専門的な技術を磨いていくプロセスとなる。ここで、もともと絵を描きた
かった私は、工芸の中から専攻を選ぶことに対して非常に悩んだ。しかし、漆の黒に初めて
出会った時、これまで得たことのない物質感と奇妙な感覚を覚え、また魅了された。そのよ
うな直感的判断で漆を専攻したわけであるが、いつの間にか博士課程にまで進学し、今こう
して「細胞化する漆 − 素材の物質性から喚起する生命感の表象 −」という題目を掲げて粛々
と論文を書いている。もし、当時の学部１年である私がこの状況を知れば驚くと同時に、直
感は正しかったといえるかもしれない。 
 学部 2年で漆を専攻した私は、漆に関わる地域や人々と接する機会が多くなり、漆の知識
と技術を研鑽していく日々を過ごした。漆に費やした 8年という歳月は職人の方たちからす
れば、まだまだ未熟な年数であるが、この 8年間で私自身の漆に対する考えが確固としてき
たように感じる。 
 工芸の知識も経験も少ない学部生の頃は、右も左もわからない実習生のように、言われた
事を全て真に受けて、私自身の考えは借物であった。「漆は自然物」「漆の生命感」「漆特
有の艶」「漆でしかできない表現」など、お土産屋に並ぶ商品の謳い文句のように、私自身
の考えは感化された。ここで、語弊のないように補足するが、上に述べたフレーズを否定し
ているわけではない。ただ、修士課程、博士課程へと進学するにつれて、言葉と素材の背景
が一致していない、或いは素材を無理やり正当化するための言葉であるように感じたのであ
る。特に「漆の生命感」という言葉は私自身の中でひっかかった。 
 工芸や卓越技能の世界には神話化・神秘化的なものもある。漆の場合は生命感/実用材料、
言い換えれば、思想・哲学/物理の違いを際立たせて、漆のアドバンテージを無理やり引き出
す人もいるだろう。自然とともに生活し、漆が人々の暮らしと密接に関わっていた時代であ
るならば、漆に関わる様々な行為（採取、塗る、使う）から自然の恩恵、崇拝、畏敬、そし
てそこから生命を見出すだすことは至極純粋であり、漆のアニミズムとしても捉えることが
できるだろう。しかし、漆文化とは疎遠になった現代の社会において、自然素材である漆に
対して安易に生命感を求めることは私自身にとって詭弁のように感じる。今では科学の進歩
に伴い漆は人工で生産することが可能となった。現時点では実際の漆の値段よりもコストが
かかるようであり、実用できるまでにはまだまだ時間がかかるが、酵素を木材不朽菌である
ヒイロタケの培養液より生産するなどして、人工漆液を可能とした。また、20℃/50％RH の
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低温低湿下でさえ乾燥する漆や1 タンパク質加水分解物を加えて作られる、かぶれにくい漆
など、漆の性質上ネガティブとして捉えられる部分を改善した人工漆が開発される。 
 このように昔と今のそれぞれの時代背景がある中で、漆の生命感に対する認識は同一では
ないだろう。カシュー、ウレタン塗装、黒ガラス、また NEC が開発した漆プラスチックとい
ったものが存在する中、漆の黒の特性とは何であるのか。また、人工で漆が作れること、か
ぶれない（かぶれにくい）漆、低温低湿で乾く漆、レーザー沈金、インクジェット蒔絵、こ
れらのテクノロジーの発展は漆の在り方に対する考えを私自身の中で再定義するものであっ
た。 
 しかしながら、私自身の制作を通して、自然の樹液である漆を扱う点は時代の変化に関わ
らず共通しており、その制作過程や作業の行為から漆に対して生命感のようなものを感じる
ことは否めない。では、この曖昧な生命感の要因は何であるのか。 
 漆に生物としての生命を見出すことは細胞説（細胞が生物の構造および機能の最小単位で
ある）の観点から矛盾している。では、漆の生命感は乾かす際、或いは保存する際の温湿度
調整といった、環境に対する高い依存度が生物と同一視する要因となっているのだろうか。
または、漆が生物（植物）から生産される背景に対して生命感を結びつけているのか。 
 私は制作過程や作業の行為から漆に対して生命感のようなものを感じている。冷蔵庫など
の冷暗所に漆を保存すること、長期間保存していると乾きが遅くなることなど、まるで漆を
食べ物であるかのように扱い、作り手である私は漆が生物から生産されたものであることを
認識する。また、皮膚に漆が付着するとアレルギー反応を起こしてかぶれることは生物とし
ての防衛機能を想起させ、細胞はなくても漆に生命のようなものを確認する。 
 この曖昧な生命感の中には、現代の私たちが忘れたモノを再び想起させる何かがあるよう
にも感じる。本論文は私の中で不確かに存在する漆の曖昧な生命感を、私自身の制作を通し
て検証し、考察するものである。 
 
 第１章は「漆の技法と平面表現」と題する。第１節では蒔絵や螺鈿などの漆の技法と各地
域の特色について論述する。第２節では中国の漆画、ベトナムの漆絵、ミャンマーの蒟醤パ
ネルといった各地域による漆の平面作品を考察する。第３節では日本における漆の平面作品
で突出しているであろう、また、私自身の表現に最も影響を与えた人物として、柴田是真、
髙橋節郎、並木恒延を取り上げる。第４節では、第１章を通して私が漆に求めるものを見出
し、私自身の制作論を考察する。 
 第２章は「作品紹介、制作工程、作品の検証」と題する。これまで制作してきた漆の平面
作品《深海》から《細胞説》までの変遷を時系列順に、各作品における視覚的な情報とコン
                                            
1 大藪 泰、阿佐見 徹、安藤信幸、山本 修、小川俊夫 『蛋白質加水分解物を用いた漆およ
び人工漆の乾燥性の改善』 色材協会誌 vol.76,No.4 2003 年 132-137 頁 
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セプトを紹介する。また、作品に対する検証という形で、私のこれまでの作品制作を振り返
りたい。ここでの検証は私自身の制作思考と漆がどのように結びつき関係してきたかを考察
している。漆や卵殻などの素材の性質、漆の技法や作業工程における特色、漆の歴史的背景
など、資料となる文献を参照しながら論じる。そして、現在の視点から作品の検証を通して、
作品から抽出される私自身の表現思考を第３章でまとめる。 
 第３章は「素材の物質性と表現の考察」と題する。第３章では第２章において論じてきた、
これまでの作品や制作過程を通して抽出された、素材の物質性と表現の関係について考察す
る。卵殻、色漆、白檀塗、黒漆、そして、漆そのものを素材や技法で分類別に取り上げ、物
質の性質や歴史的背景を参考に私自身の表現論を論述する。ここではそれぞれの物質性から
「卵殻/骨、化石」「白檀塗/琥珀」「漆/血液」といった共有イメージを見出す。私の論文のテ
ーマとする「生命感の表象」という曖昧な概念が徐々に浮かび上がり、この不確定な概念を
制作に結びつけることで、私自身の表現論に昇華することを目的とする。 
 第４章は「細胞化する漆と曖昧な生命感」と題する。第４章では、これまでの私自身の制
作過程、表現思考、表現論から見えてきた「細胞化する漆」と「曖昧な生命感」の二つのキ
ーワードを論究する。「細胞化する漆」について、細胞説を参考にする。細胞が生物の構造お
よび機能の最小単位であり、生物体は細胞によって構成し、細胞の働きによって機能する。
細胞と生命は密接である関係から、自然の樹液である漆の生命感について検証する。そして、
「曖昧な生命感」は『曖昧の七つの型』（ウィリアム・エンプソン著、岩崎宗治訳）を参考に、
曖昧の生まれる要因と曖昧が鑑賞者に与える心理的作用を考察し、私自身の表現の根源とな
る部分を探求する。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 8
第 1 章 漆の技法と平面表現 
 
 第１節では蒔絵や螺鈿などの漆の技法と各地域の特色について論述する。第２節では中国
の漆画、ベトナムの漆絵、ミャンマーの蒟醤パネルといった各地域による漆の平面作品を考
察する。第３節では日本における漆の平面作品で突出しているであろう、また、私自身の表
現に最も影響を与えた人物として、柴田是真、髙橋節郎、並木恒延を取り上げる。第４節で
は、第１章を通して私が漆に求めるものを見出し、私自身の制作論を考察する。 
 
第１節 漆の装飾 
 
 蒔絵、螺鈿、卵殻、漆絵、密陀絵、箔絵、沈金、蒟醤、存清、彫漆、平文などがある。技
術面から分類すると筆を使う蒔絵、漆絵、密陀絵など、刀を使う沈金、蒟醤、存星、彫漆な
ど、また漆を接着材として扱い他素材を貼り付ける螺鈿、卵殻、平文などに分けることがで
きる。 
 地域によってこの技法的特色はあらわれ、漆は地域の風土や民族性を反映し、それぞれに
特色ある漆文化を形成する。そして、地域によって主たる技法が発展し、中国では、堆朱の
名で親しまれる彫漆や螺鈿、平脱、鎗金など、朝鮮半島では螺鈿、平脱、琉球では螺鈿、沈
金、箔絵、堆錦、ベトナムでは螺鈿、箔絵、タイ、ミャンマーでは蒟醤、箔絵、螺鈿、そし
て日本では蒔絵、螺鈿、平文などの発達を遂げる。 
 日本において独特の加飾技法は蒔絵である。初期蒔絵の作品として正倉院の『金銀鈿唐大
刀』をあげることができる。大刀の鞘には研出蒔絵で文様が描かれており、蒔かれている金
属粉は荒い金の鑢粉である。このように平安時代以降、蒔絵は時代ごとに発展を遂げて現在
に至るが、ここまで日本独自の技法として築きあげた要因は日本人の美意識に根付いていた
からだと考える。繊細さと気品を備えた蒔絵は日本の民族性を体現しているだろう。 
 ここで、蒔絵、螺鈿、卵殻、漆絵、密陀絵、箔絵、沈金、蒟醤、存清、彫漆、平文の技法
について参考文献2 をもとに簡単に説明する。 
 
蒔絵 
 漆を塗った表面に漆で文様を描き、漆の乾燥具合を見て金や銀の細かい粉を蒔付けて文様
を出す技法である。3 大きく分けて蒔絵は平蒔絵、研出蒔絵、高蒔絵の三種に区別できるが、
更に製作法の内容と粉の種類により縦に消粉蒔絵、平極蒔絵、丸粉蒔絵の三種に区別するこ
とができる。4 また、高蒔絵と研出蒔絵を併用したものもので肉合研出蒔絵という高度で複
                                            
2 漆工史学会 『漆工辞典』 角川学芸出版 2012 年 
3 小松大秀、加藤 寛 『漆芸品の鑑賞基礎知識』 至文堂 1997 年 188 頁 
4 沢口悟一 『日本漆工の研究』 美術出版社 1966 年 314 頁 
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雑な技法の蒔絵がある。他に、梨地や平目地などの地蒔きや置平目地など手間のかかる表現
もあり、蒔いた粉を固めるための使用する漆によって出来上がる表情も変わってくるため、
蒔絵の表現方法は幅広い。 
 
螺鈿 
 巻貝や二枚貝の殻を加工して漆の表面に貼付けて文様をあらわす技法である。貝の種類は
夜光貝、白蝶貝、黒蝶貝、鮑などがあり、貝の厚みによって薄貝、厚貝と分けて使用する。
薄貝の裏側に赤や青など顔料を塗布することで貝の表情に変化をつけることができる伏彩色
という技法があり、顔料の他にも金箔などを貼ることもできる。 
 
卵殻 
 鶏の卵や鶉の卵の殻を加工して漆の表面に貼付けて文様をあらわす技法である。鶉の卵は
鶏の卵よりも殻の厚みが薄いため、細かな表現が可能となる。しかし、鶉の卵はそのままで
は斑模様であるため、鶏の卵よりも多く下処理が必要となる。漆には白色を表現する手段が
なかったため、卵殻が白の代用として用いられる。 
 
漆絵 
 透漆に天然顔料を混和した色漆で文様を描く技法。中国では漢代にすでに行われている。
漆絵には根本材料である漆液は乾燥と共に暗褐色となる性質があり鮮美なる発色は不可能で
ある。5 顔料によって漆の色が黒くなるなど色彩に限りがあり、わが国ではあまり使われな
かったが、江戸初期になって地方産の日用漆器などが出回るにつれ盛んに使われるようにな
った。浄法寺漆器、会津絵、大内塗等として、現在までそれぞれの産地の特色ある技法とし
て残っているものも多い。6  
 
密陀絵 
 絵画技法の一つ。顔料を桐油や荏油でといて文様を描く技法で油絵の一種である。密陀僧
（一酸化鉛）を乾燥剤として混ぜる事から密陀絵と呼ばれ琉球漆器に多く用いられる。色漆
では発色しにくい白色や淡い中間色も含め色彩豊かに表現できる。7  
 
 
                                            
5 沢口悟一 『日本漆工の研究』 美術出版社 1966 年 350 頁 
6 寺田 晁、小田圭昭、大藪 泰、阿佐見 徹 『漆−その科学と実技』 理工出版社 1999 年 
184,185 頁 
7 http://rca.open.ed.jp/ub/selection/gihou/mitsuda.html 『琉球文化アーカイブ』 閲
覧日 2017 年 9月 30 日 
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箔絵 
 漆で絵を描きその上から箔を押し漆の部分だけに箔を残す技法と、タイ、ビルマで行われ
ている水溶性の液で文様を描き全体に漆を薄く塗り箔を貼った後に水洗いし、文様を描いた
部分のみ箔は取り除き漆面を出す。描いた部分のみが抜けた模様に仕上がる。また箔を貼っ
た上から針を使って絵を描く方法もある。8  
 
沈金 
 漆を塗った表面を細い刀で浅く彫込み、その彫溝の中に金箔、あるいは金泥などを擦り込
んで文様をあらわす手法である。9 金箔や金泥の代わりに銀箔を使用することもあり、また
素彫りと称して彫刻したまま、或いは擦漆をして本朱、青漆粉、油煙、石黄を蒔くものもあ
る。中国では鎗金と称し、宋代頃から盛んに行われ、日本には室町時代に伝わったとされる。 
 
蒟醤 
 漆を塗った表面に蒟醤刀で文様を彫って、その彫り溝に朱漆、黄漆、緑漆などを充填し塗
面と同一面に砥ぎ上げて蠟色仕上げにする技法である。素地は竹を編んだ籃胎を用いること
が多い。元々はタイやビルマ産の漆器に使われた技法である。キンマとは植物の名で、この
葉に石灰を塗りビンロウジュの実を包んで嗜好品として噛むため、それらの材料を入れる容
器がこの技法で作られていたことからその名が付いたという。10 日本では唯一の産地として
香川県の高松市が有名である。また、中国では填漆と称した。 
 
存清 
 存清には鎗金細鉤描漆法と鎗金細鉤填漆法の２種類ある。鎗金細鉤描漆法は漆を塗り重ね
た器物に色漆で文様を描き、刀で輪郭や細部に線彫りを施し、彫り溝に金粉や金箔を埋めて
文様をあらわす技法である。玉楮象谷はこの技法で存清の作品を制作する。鎗金細鉤填漆法
は漆を塗り重ねた器物に彫刻刀で文様を彫り、彫り口に色漆を埋め炭で研いで平らにする。
そして、刀で輪郭や細部に線彫りし、彫り溝に金粉や金箔を埋めて文様を引き立てる技法で
ある。存清は室町時代に日本に伝わり「存星」とも書く。産地技法である香川県では玉楮象
谷が用いた「存清」の文字を用いている。 
 
 
                                            
8 寺田 晁、小田圭昭、大藪 泰、阿佐見 徹 『漆−その科学と実技』 理工出版社 1999 年 
185 頁 
9 小松大秀、加藤 寛 『漆芸品の鑑賞基礎知識』 至文堂 1997 年 80 頁 
10 寺田 晁、小田圭昭、大藪 泰、阿佐見 徹 『漆−その科学と実技』 理工出版社 1999
年 184 頁 
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彫漆 
 漆を何層にも塗り重ね、これを刀で文様に彫って漆の断層を見せる加飾技法である。中国
の宗・元の時代に起こり、明代に盛んになった彫漆は、日本には室町時代に伝わる。朱漆だ
けを塗り重ねたものを堆朱、黒漆では堆黒、黄漆では堆黄などがあり、近年では顔料の発達
により、数種の色漆を巧みに組み合わせて効果的に彫り出す彫彩漆と呼ばれる技法もある。 
 
平文 
 金や銀の薄板を文様に切り、漆を塗った面に貼り針書きや毛彫りを入れてから、漆で塗り
込んで研ぎ出し、または剥がし出して仕上げる。 
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第２節 日本以外の漆の平面作品 
 
 中国、ベトナム、ミャンマーといった日本以外の漆の産地を取りあげ、各土地における漆
の特色と平面作品を考察する。 
 
第１項 中国の漆絵 
 
 漆絵は塗り物の表面に色漆で文様を描く技法である。漆絵は中国で盛んであり、漢代にす
でに行われていたとされる。日本では法隆寺の玉虫厨子に描かれている朱、黄、緑の三色を
用いた彩絵が最古として知られる。また、名称に関して日本では漆絵、中国では漆画という。
一見すると油絵のようであるが、研ぎ出しによる効果や要所に他素材を用いて質感の差異を
つくっており、中国独特の漆絵の特徴が見られる。この中国の漆絵に対して、漆による絵画
的表現の効果やそれぞれの素材の存在感を感じ取るには、実物を目の前にしないことには、
真に理解するに至らないだろう。図録などの画像では漆であるかどうかの判別が難しく、一
見すると油絵にもとれる。そこで、2016 年 9 月 9 日-10 月 9 日の期間に中国の武漢にある湖
北美術館にて開催された「大漆世界：時序 2016 湖北国際漆芸三年展」を訪ね、中国の漆絵
や漆の作品動向を現地調査した。この展覧会は３年周期で開催されており、世界各国の漆作
品を公募するものであるが主に中国の作品が大半を占める。つまり、中国のさまざまな漆作
品が一堂に集められ見ることのできる貴重な機会である。私は主に中国の漆絵を目的に訪れ
たが、漆絵は存外少なく、オブジェなどの作品が多く見られた。中国の漆絵は、漆を大胆に
使った構成が特徴的で、どこか原初的な印象を受けるが、要所に螺鈿や卵殻、金箔を組み合
わせて、技法による繊細さも垣間見得る。色漆を塗り重ねて研ぎ出す技法や漆のちぢみを用
いた表現などからは、漆を用いた色彩やテクスチャーを絵画の中で効果的に表現しようとす
る姿勢を感じた。今では多種多様な絵画塗料が簡単に手に入る時代であるが、中国があえて
漆に固執して絵を描き続ける要因は何であるのだろうか。中国の漆絵に対する文化的な尊厳
を感じざるを得ないものである。 
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第２項 ベトナムの漆絵 
 
 ベトナムの漆絵は色漆による色鮮やかな表現が特徴である。その色は黒や朱以外に緑、オ
レンジ、ピンクなど、漆とは思えないほどのヴィヴィッドな色を自由に扱い豊かな表現をし
ている。この起源は、古都であるフエの宮廷である。漆が豊富に採れたベトナムでは、古く
から宮殿などの建物の塗料として漆を使用してきた。そして、当時活躍した皇帝のミンマン
帝（在位 1820-1841 年）が暮らす邸宅など、この時代には突然たくさんの色が登場する。伝
統的な赤や金以外に、青、黄、緑などが使われるようになった。新たに登場した色は、人々
に新時代を感じさせる色であったかもしれない。ミンマン帝は、伝統の束縛から解き放たれ
た新しい芸術を推奨した。色が豊富になったのは、ミンマン帝がヨーロッパや中近東から新
しい顔料を輸入したことが理由として考えられる。11 
 ベトナムでは 1930 年代にフランス植民地時代の影響を受け、西洋の油絵に触発されること
となる。漆を画材として用いることにより色漆の色彩が豊富となり、伝統的な漆工芸と西洋
の絵画表現が融合してベトナムの漆絵は発展する。また、ベトナムの漆絵は漆の塗り面に線
を彫っての装飾や金箔、卵殻を貼る表現など、様々な素材や技法を駆使して複合的に制作し
ており、自由な表現を感じとることができる。これはベトナムの人々の地域性や歴史的、社
会的背景が起因しているかもしれない。 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                            
11 https://www.nhk.or.jp/tsubo/program/file178.html 『ベトナム漆器鑑賞のツボ 色漆
にベトナムの輝き』 閲覧日 2017 年 11 月 30 日 
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第３項 ミャンマーの蒟醤パネル 
 
 ミャンマーの工芸を代表する漆は、人々の生活、仏教の信仰、王朝の装飾美術と密接に関
わって発展してきた。ミャンマーで漆液の採取に使われている樹種は日本や中国のウルシ属
と違い、グルタ属Glutaの植物でGluta usitataと名付けられていて、インドシナ半島南部か
ら、ミャンマー、インド北東部に生育する。植物学的に正式な和名は無いが、ミャンマーか
らタイの漆利用文化を論じる際にはこの地域に生育する植物をビルマウルシと呼んでいるの
で、ここでもビルマウルシと呼称。 
 ミャンマーの漆器は箱、椀、皿、盆などが多く、素地は竹を編んで胎とする籃胎漆器、馬
の尻尾の毛を編んだ馬毛胎漆器、木製漆器となる。ミャンマーを代表する加飾技法は蒟醤で
ある。蒟醤技法は黒や朱の漆を塗った面に、刃物を用いて細かい彫り傷をつけ、色漆や顔料
をその傷の中に埋め込み文様を表現する技法である。意匠は仏陀伝や仏教説話、ミャンマー
の神話の神々や動物、民間伝承、王宮の様子、草花をモチーフにした連続文様をデザインし
たものが多い。ミャンマーで漆のパネルを制作している作家は籃胎漆器に蒟醤でミャンマー
の神話を表現していた。12 籃胎のパネルは表面が平らではなく艶をあげるとその表情が視認
できる。しかし、蒟醤の加飾は非常に細かく、色彩豊かであり、ミャンマーの風土、民族性
を象徴しているものである。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                            
12 松島さくら子 「ミャンマーにおける漆工芸を通した工芸教育交流 -ミャンマー伝統工芸
学術支援事業の活動現場から-」 『宇都宮大学教育学部紀要』 第 1部 58 2008 年 184,185
頁 
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第３節 漆を用いた平面表現について 
 
 柴田是真、髙橋節郎、並木恒延の平面作品を考察し、自身の新たな表現を見出す。日本に
おける漆の平面作品で柴田是真、髙橋節郎、並木恒延は特に逸出していると考え、また、自
身に影響を与えた人物でもあるため、ここで取り上げる。 
 
第１項 柴田是真の平面作品を考察 
 
 絵師として卓越した技術を持つ是真は、それまでの蒔絵師が果たし得なかった、自らの手
で優れた下絵を描くことのできる稀有な存在であった。また、明治時代に入り政府の殖産興
業、輸出振興政策のもと、新境地への試みにも果敢に挑戦する。《富士田子浦蒔絵額》(図 1)
はその代表作である。是真が得意とする青海波塗、青銅塗などの変塗を駆使し、金銀高蒔絵
で巧妙に描かれた世界は、是真の技が集約された大作である。この作品は日本政府が初めて
公式参加した明治 6年（1873）ウィーン万国博覧会に出品され、進歩賞牌を受賞、日本から
出品された蒔絵のうち 2番目の高値で売却された。これを機に西洋絵画に倣った額装の「蒔
絵額」が新たな漆工品の形式として認められ、その後の万博や内国勧業博覧会などにさかん
に出品される。さらに、額装スタイルの陶磁や金工まで誕生するきっかけとなった。是真は
漆絵を絵画の領域まで高めたのである。13  
 では当時、この絵画となった工芸はどの領域で分類されたのであろうか。明治 23 年（1890
年）第 3 回内国勧業博覧会では美術第一類の絵画に分類され、明治 26 年（1893 年）シカゴ
万国博覧会でも美術区分で出品された。しかし、明治 36 年（1903 年）第 5 回内国勧業博覧
会では美術は絵画（日本画・西洋画）、彫塑を意味し、美術工芸は美術に含まれず両者は並列
な関係となる。さらにいえば、工芸を工業部門に分離すべきとの論を受ける。このように工
芸が美術と切り離されてしまったのは、明治 33 年（1900 年）パリ万国博覧会が影響するの
ではないだろうか。パリ万博では日本の美術観は通用せず、美術作品は絵画、彫刻、建築に
限られ、美術工芸が陳列されなかった。この日本工芸が美術館にならばなかったネガティブ
な影響が、国内においても尾を引いたのではないだろうか。工芸が「美術的な工業」=美術工
業、「美術的な工芸」=美術工芸をめざした事は、美術と工業の狭間をさまよう結果となる。 
 
 
 
 
                                            
13 小林祐子 「江戸職人の粋と技、ここに極まる」 『別冊太陽 日本のこころ 163 柴田是
真 幕末・明治に咲いた漆芸の超絶技巧』 平凡社 2009 年 13 頁 
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第２項 髙橋節郎の平面作品を考察 
 
 髙橋節郎は独自の沈金技法を用いて、漆工芸を純粋美術の領域に高めたのではないだろう
か。漆パネルという平面作品の表現形式を生みだし、モチーフや作品世界を伝統にとらわれ
ない自由な表現へと変化をもたらした。髙橋節郎の作品は黒と金を主体にしたものが代表的
であるが、この作風に転換したのは昭和 24 年から昭和 26年頃と推測される。それまでは色
漆を用いた作品が多く、第 4回新文展に出品した作品《漆木瓜の図屏風》は二曲屏風の画面
一杯に木瓜の花と、そこに群がる蝶を色彩豊かに表現し、若くして特選を受賞する。この作
品は色漆を塗ってそこに金粉を蒔き、また色漆を伏せるという色研出蒔絵によって表現され
る。漆の性質上、色鮮やかな表現は難しかったが、明治以降、多くの化学者や漆芸家などの
研究によって様々な色の漆ができ、漆芸の新たな表現が展開されると同時に、髙橋節郎の作
品も華やかな色彩をみせる。それでは、色鮮やかな色漆の世界から独自の沈金技法による黒
と金の表現に転換した経緯について以下の文章を取り上げる。 
 
髙橋の作品が大きく転換したのは、昭和 24 年、第 5回日展出品の《花の星座壁面装飾》
(図 2)から 26 年、第 7回日展の《星座》にかけての頃ではないだろうか。前者は赤、黄、
緑、青など多彩な色を用いたさまざまな花を黒地に散らした華やかな作品である。（中
略）この作品は、これまで進めて来た、色漆による表現の集大成というべきものである
（中略）後者《星座》は、これまで積極的に用いてきた色漆を離れて、黒と金を主体と
する表現（螺鈿や朱などの使用もあるが）に可能性を見いだしたもので、今後の方向を
予感させる。14 
 
 髙橋節郎はそれまで積極的に使ってきた多彩な色漆を離れて新たな可能性を模索する。こ
の要因は技術の急速な発達により、簡単に自由な色が出せる化学塗料ができたからである。
以前に比べると色漆の色彩は豊かになったが、他の科学塗料に比べると漆で色を出す不自由
さは拭えないものである。 
 
 後年彼は「化学塗料が急速に発展してきまして、実に簡単に自由な色が出せる塗料が
できたんです。漆で色を出すということは大変に不自由なんです。（中略）どうしたら
良いのか、ずいぶん悩みました。その結果、漆で一番美しいのは漆の黒と蒔絵の金、そ
れから朱、それらが漆の一番の魅力ではなかろうか。それならば黒と金、朱そして貝に
絞って表現したらどうだろうか。」（『彩光』昭和 62 年 11 月）と述べている。15 
                                            
14 白石和己 「髙橋節郎の漆芸」 『豊田市美術館所蔵作品選 髙橋節郎』 豊田市美術館 
1955 年 7 頁 
15 同上 8 頁 
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 漆を用いて色彩を表現することに悩んだ髙橋節郎は漆の黒と蒔絵の金、それから朱に魅力
を見出す。化学塗料の進歩により発色の良い、多彩な色彩の表現が可能となったことは、結
果的に漆の性質を見つめ直す機会となり、髙橋節郎の新たな世界を作ることになる。 
 
 黒と金という漆工芸の伝統の中から生まれた典型的な色は、素材の持つ特質を最も良
く表しており、豊かな色彩を経験した上で得た黒と金の表現は、まさに色彩を超越した
境地であり、独自の世界である。16 
 
 髙橋節郎の作品は独自の沈金技法を用いて繊細で幻想的な世界を描き（図 3）、深淵なる漆
の黒と金が同調してより美しく表現されている。この独自の世界は上記のとおり、色漆での
表現を踏まえているからこそ生まれており、漆の性質や本質を自己の中で整理して表現に結
びつけた思考の経緯がうかがえる。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                            
16 白石和己 「髙橋節郎の漆芸」 『豊田市美術館所蔵作品選 髙橋節郎』 豊田市美術館 
1955 年 8 頁 
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第３項 並木恒延の平面作品を考察 
 
 1977 年、並木恒延は髙橋節郎に師事、日展を中心に独自の漆絵を展開する。写実的な蒔絵
(図 4)や、大画面に微細な卵殻で描かれる世界は従来の絵画にはない表情をもち、漆絵の可
能性を示すものとなる。漆を用いて表現する際、いくら高い描写力を備えていても、卓越し
た漆の技術を持ち合わせていないと思い通りに表現することは難しい。並木恒延は高い描写
力と卓越した技術の両方をもって独自の漆絵を確立する。描かれるモチーフは雪景色（図 5）
や波打ち際などの日本の風景や人物画などが多く、光と影を巧みに捉えて漆で表現している。 
 並木恒延の作品について考察するにあたり、2013 年に行われた個展『並木恒延 漆芸展-道 
on the Road-』の展覧会図録に寄せられた文章を一部抜粋する。 
 
 漆が現代的な媒体だというのは、例えばそれは油彩、岩彩と同じということだ。媒
体を再現や描写のための素材と見ないで、それ自体の存在感を高め、強調することに
芸術性を見出す立場を俗にモダニズムという。並木恒延が非凡なのは-イヴ・クライン
の「青」、アド・ラインハートの「黒」にも似て-漆という媒体、いやむしろ支持体に
彼ならではの精妙な手業で 3 次元の幻影が出来する以前に、そこにすでに芸術がある
ということだ。ただし、注意して欲しい-この芸術には-自堕落な「現代」ではなく-自
我を知った「近代」に特有の妙に神経質な感覚、つまり私たちの現実があるというこ
とだ。17 
「漆のモダニズム」 本江邦夫（多摩美術大学教授） 
 
 また、後記に並木恒延が寄せた文章を一部抜粋する。 
 
 黒色の無限大はどんな色なのだろうか、と思うことが時々あります。漆液はもとも
と白色です。その漆に熱と攪拌を加え、鉄分と反応させた漆が漆黒と言われる黒漆で
す。私の制作の基本は、漆黒を有効的に画面の中で構成することです。その黒漆の領
域は、金銀蒔絵や螺鈿、卵殻技法により描く空気感を、より一層引き立ててくれる存
在なのです。（中略）日々出会う様々な「カタチ」。また心に蓄積された沢山の「かた
ち」を漆黒の世界に呼び寄せ、深遠の彼方からもう一度表出させ、制作したいと思い
ます。18 
「後記 -漆黒に魅せられて-」 並木恒延 
 
                                            
17 展覧会図録『並木恒延 漆芸展-道 on the Road-』 和光 2013 年  
18 同上 
 19
 以上の文章から、並木恒延は漆の黒を２次元ではなく３次元、さらに言うならば宇宙のよ
うな無限の空間として捉えていたであろうことが推測できる。絵画において画面上に空間を
見出すことは珍しいことではなく、むしろ当たり前のことであり、例えば鉛筆デッサンでは
白い画用紙にモチーフを描くことで、余白に空間が生まれる。しかし言い換えれば、何も描
かなければ白い画用紙に空間を見出すことは難しいのではないだろうか。そこで漆において
考えると、鏡面に仕上げられた漆の黒はその状態ですでに空間を保持している。 
 それは、本江邦夫が指摘しているように、漆の物質としての強度を認識すると同時に、漆
の在り方を問うものである。ただ、並木恒延の作品の場合、漆の黒の物質性を全面に押し出
すのではなく、あくまで画面構成の一部として扱っているのではないだろうか。並木恒延に
とって最も重要なことは日々出会う様々な「カタチ」と心に蓄積された沢山の「かたち」の
表出であり、それを効果的に表現する手段として漆を扱っているのである。ここで用いられ
る「カタチ」と「かたち」の違いは、並木恒延の心象の距離であると考える。その差異を繊
細に捉え独自の世界を構築する姿は、何よりも絵描きとして本質を伺えるものである。 
 
 
図 1. 柴田是真作 
《富士田子浦蒔絵額》 
1872 年 福富太郎コレクション資料室 
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                           図 2. 髙橋節郎作 
                              《花の星座》 
                         1949 年 豊田市美術館所蔵 
 
                           図３. 髙橋節郎作 
                               《花天》 
                       1990 年 豊田市美術館所蔵 
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図 4. 並木恒延作 
《路地裏ローマ》 
 
図 4. 並木恒延作 
         《雪のしるべ》 
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第４節 漆を用いた新たな表現の模索 
 
 第１章の第１節から第３節を踏まえ、自身の新たな漆の平面表現を模索する。これまでの
漆の平面作品は漆の歴史的背景や風土の特性を活かしながらも、多くは漆を色彩の表現や画
面構成の手段として扱っているように感じる。 
 中国の漆画、ベトナムの漆絵、ミャンマーの蒟醤パネルは漆と漆の技法を用いて装飾ある
いは絵画の色彩を彩る要素として漆を扱っていると考える。ミャンマーの蒟醤パネルに関し
ては、仏陀伝や仏教説話、ミャンマーの神話の神々などを意匠としており、その土地の民族
や風土と関係して成り立ってきた漆の背景が描かれている世界に強度を与えていると感じる。
つまり、漆を用いることで仏教の信仰、精神性を高めていると考える。 
 髙橋節郎の代表的な沈金の作品は黒と金の世界であり、漆を色彩として扱っているように
思えるが、永遠を想起させる金や深遠な奥行きを持つ漆の黒が髙橋節郎の幻想的な世界の強
度を高めているように感じる。おそらく、漆以外の黒では髙橋節郎の世界は完成しなかった
であろう。 
 並木恒延は卵殻を白色として用いて、雪や波潮を表現している。しかし、金を用いた蒔絵
で描かれる月や人物、街通りの景色は金色としてよりもデッサンのトーンとして扱う意識が
強いように感じる。これは、並木恒延の作品制作における技法の変化からも見て取れる。修
了制作で制作した《冠雪》では乾漆粉、色漆、そして銀を用いた研出蒔絵で作品を制作して
いる。蒔絵に用いる銀は空気に触れることで時間の経過と共に酸化して黒く変色していく。
つまり、研出蒔絵で写実的に描写しても、トーンが変化することで作者の意図しないものと
なる。並木恒延はその変化を避けるため金を用いた作品制作を始めた。もしかすると、卵殻
も白色として扱う一方、色の変わらない素材として、デッサンのトーンとして扱っている意
識があるのかもしれない。 
 絵師として卓越した技術をもつ柴田是真はその超絶技巧により、多くの名品を作りあげて
今の世にも影響を与える人物である。柴田是真の功績は作品もさることながら、何より漆の
素材としての多様性を提示したことであると考える。紫檀塗(図 6)19 や青銅塗(図 7)20 とい
った技法はその名称通り、唐木である紫檀や青銅を模した変塗である。漆を別のものに変換、
                                            
19 漆工史学会 『漆工辞典』 角川学芸出版 2012 年 194 頁 
【紫檀塗】変塗の一種。唐木の紫檀を模した塗り。中塗後の面に潤朱漆を塗り、朱漆や蠟色
漆を適宜塗りつけ、刷毛で暈かす。乾固後に研いで透漆を塗り、さらに研いだ後に摺漆を重
ねて最後に艶を上げ、地模様をつくる。そして木目を表す細かな線を鋭利な刃物で彫り、仕
上げる。 
20 同上 235 頁 
【青銅塗】変塗の一種。銅と錫の合金である青銅を模した塗り。まず炭粉に石黄等の黄色顔
料とプルシアンブルー等の青色顔料を適宜加え、よく混ぜ合わせて青銅粉をつくる。これを
漆を塗った面に斑に蒔き、石目をつくった後に全体に蒔き込む。粉固めの後、十分に乾固さ
せ、炭研ぎ、摺漆をして仕上げる。柴田是真が発明したとされる。 
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或いは模倣するこの技法は騙し絵のように漆を漆として見せない表現である。また、漆に卵
白を混ぜることで粘度を高くした絞漆を用いて波文様を描く青海波塗(図 8)21 はマチエール
の表現として使われる。《富士田子浦蒔絵額》(図 1)ではその青海波塗と青銅塗が駆使されて
おり、金砂子による朝焼けの空を背景に銀高蒔絵の雪を頂いた富士山がシルエットのように
浮かび上がっている。銀高蒔絵による微妙なマチエールは画面上で光の影響をうけて、実際
に光に照らされた富士を想起させる。素材と技法を効果的に活かしたものといえるだろう。
また、空の背景、富士にかかる光、浜辺、浜辺で塩作りをする人々などを金で表現している
が、金の素材と技法を巧みに使い分けることでそれぞれを描き分けている。縁は貝尽図の漆
絵となっており、この一枚に技術と技法が集約している作品である。柴田是真の作品を考察
すると、漆の素材としての多様性、様々な技法における絵画的な効果、超絶技巧による行為
の表出が見出され、漆の物質性と表現の関係が整合するものであった。しかし、これは漆に
限らず他の素材でも当てはまる要素であるだろう。 
 私は表面的な視覚効果だけではなく、漆や他の加飾素材の物質性を顕出することで表現の
強度が高まると考える。例えば、漆の層を重ねて研ぎ出す方法は時間の積層と過去の表出を
想起させるだろう。ここでの漆の物質性は時間と行為が大きく表現に作用すると考える。ま
た、加飾素材である卵殻や螺鈿、金、銀、等はそれぞれ自然から生まれた素材であり、それ
ぞれの形成過程や形成環境、物質的な性質といった情報を内包する。螺鈿の色鮮やかに輝く
色彩は人工ではなく自然から生まれた色彩、つまり細胞の色と捉えることができる。また、
金は色褪せることない物質であり、そこから永遠を見出すことができるだろう。私はこのよ
うな素材の物質性に焦点をあてて表現との関係を構築し、私自身の制作論を探求する。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                            
21 漆工史学会 『漆工辞典』 角川学芸出版 2012 年 233 頁 
【青海波塗】変塗の一種。波文を表す技法。蠟色漆や透漆に卵白と鉛白を適宜混ぜてつくっ
た絞漆を、文様を表したい部分に薄く塗る。そして鋸歯状の篦を用いてそれを掻き、波文を
描く。元禄年間に青海勘七によって考案され大流行したが、その後途絶え、それを柴田是真
が再興したとされる。 
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             図 6.紫檀塗               図 7.青銅塗 
 
 
            図 8.青海波塗 
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第２章 作品紹介、制作工程、作品の検証 
 
 第２章では、これまで制作してきた漆の平面作品《深海》から《細胞説》までの変遷を時
系列順に、各作品における視覚的な情報とコンセプトを紹介する。また、作品に対する検証
という形で、私のこれまでの作品制作を振り返りたい。ここでの検証は私自身の制作思考と
漆がどのように結びつき関係してきたかを考察している。漆や卵殻などの素材の性質、漆の
技法や作業工程における特色、漆の歴史的背景など、資料となる文献を参照しながら論じる。
そして、現在の視点から作品の検証を通して、作品から抽出される私自身の表現思考を第３
章でまとめたい。 
 
1.《深海》2013 年 
2.《world-NOAH’s ark-》2014 年 
3.《HOPE- fossil HIV-》2014 年 
4.《world-CA3・PO4・2-e.》2014 年 
5.《world –CA3PO4・2- g.》2014 年 
6.《界-seeds growth end-》2015 年 
7.《性者の行進》2015 年 
8.《I can feel ,we cannot see.01》2016 年 
9.《I can feel ,we cannot see.02》2016 年 
10.《I can feel ,we cannot see.03》2016 年 
11.《I can feel ,we cannot see. 04》2016 年 
12.《幽胎 01》2016 年 
13.《幽胎 02》2016 年 
14.《幽胎 03》2017 年 
15.《液中 01》2017 年 
16.《液中 02》2017 年 
17.《液中 03》2017 年 
18.《血液、瘡蓋、血液》2017 年 
19.《C》2017 年 
20.《呼吸、増殖、瘡蓋、死、命、血液、樹液、》2017 年 
21.《細胞説》2017 年 
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1.《深海》 
制作年：2013 年 
素材：漆、黒呂色漆、透漆、色漆、卵殻、金粉、銀粉、金箔、螺鈿、アルミ複合板 
サイズ：W300×H100×D4cm 
展覧会：2014.2.17 - 2014.2.22 ギャルリー東京ユマニテ bis 
「個展 豊海健太 –いつか-」 出品 
 
 
                                図 9-1.《深海》 
                                  2013 年 
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 漆を用いた平面表現の作品として初めて制作した作品である。強くなる紫外線から逃れる
ために深い海へと潜った魚は、光も何もない世界で身体は朽ち果て、機械で生命を維持する
といった逃避と皮肉を描いた作品である。背景は黒呂色漆の鏡面仕上げとして深海を表現し、
鶉の卵を用いた卵殻技法で魚の骨を描く。色漆や螺鈿、金箔等を使って魚の身体の中身を描
き、その上から透漆を塗って内在する世界をつくる。 
 
検証 
ア  黒漆と他の黒色塗料との違いについて。 
イ  物質の性質、ここでは漆が紫外線に弱いことと作品テーマの結びつきについて。 
ウ  卵殻はその質感や性質から色彩だけではない共有するイメージを有するか。 
 
 
図 9-2.《深海》部分 
2013 年 
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検証アに対して 
 漆の美しさを構成する因子を『漆−その科学と実技−』を参照すると、「艶やか感」「ふっく
ら感」「しっとり感」「深み感」の 4つの因子が挙げられる。 
 
 「艶やか感」は漆液の多成分系と膜の粒子構造に起因し、「ふっくら感」はウルシオー
ルの凝集力と表面張力の大きさが関係する。また、「しっとり感」は漆中のゴム質（水溶
性多糖類）の保湿作用によるもので「深み感」は光の透過性、反射性に関わりを持つと
している22 
 
 私は漆と他の塗料との大きな違いは「しっとり感」と「深み感」にあるのではないかと考
える。 
「しっとり感」についての考察 
 漆は他の塗料と異なり乾燥に湿度を有する。これは漆液中に含まれる酵素ラッカーゼによ
るものである。漆の乾燥雰囲気の条件は 15〜25℃、湿度は 65〜85％であり、高湿度なほどラ
ッカーゼは活発に働いて乾燥は早くなる。23 この点は他の塗料と大きく異なる点であろう。
日本画や油絵などの絵画では湿度のある環境ではカビが生えたり、クラックから水分を吸収
したり、紙などは水分を吸収して伸縮してしまい、湿度は有害な関係といえる。しかし、漆
に限っては湿度を必要とする素材であり、漆の物質としての特殊性を感じるものである。 
 また、漆中のゴム質による保湿作用を含め、漆は乾燥肌とは相反するしっとりとした肌の
持ち主である。人が美しい肌を保つには湿度が 65〜75％必要と言われているが、漆も同様に
硬化した後も乾燥した環境を嫌い、漆器の保存には湿度が 70〜80％位が良いとされる。24 漆
の表面が液体のようにみずみずしく、滑らかさをもつことは納得できるものである。そして、
人が水なくして生きることができないように、漆も同様であるという共通要素は漆がまるで
生物であるような感覚、生命感のような認識を覚えさせられる。 
 
「深み感」についての考察 
 漆の表面は独特な奥行きを有するが、この深み感は作業工程によるものが大きいと考える。
漆の一層はおよそ 0.03mm であり、多くの工程を経た多層構造により漆の表面は形成する。透
漆を塗り重ねて鏡面に仕上げた表面は鑑賞者やその周りの風景を映し込み、さらにその表面
を覗き込むと、水面のように奥の世界に引き込まれる感覚を覚える。表層と深層の両者を同
時に視覚的な影響を与えることで独自の効果を生み出しているだろう。 
                                            
22 寺田 晁、小田圭昭、大藪 泰、阿佐見 徹 『漆−その科学と実技』 理工出版社 1999
年 219 頁 
23 同上 91 頁 
24 登石健三 「文化財保存のための温湿度の基準」 『保存科学』 1号 1964 年 31 頁 
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 また、黒漆を塗り重ねて鏡面に仕上げた層も同様の効果をもつが、黒漆の場合はその精製
方法から少し特有な要素を含むと考える。合成樹脂塗料ではカーボンブラックなどの黒色顔
料をビヒクル（顔料を分散させる液状成分）に分散させて作成するが、漆の黒は前項の精製
過程において鉄と漆を反応させて、漆そのものを黒色に着色させる。従って黒漆は、通常は
精製漆に分類される。25 顔料による発色ではない漆の黒はその特有の精製方法により深みの
ある黒色を生んでいる。しかし、この黒は永遠に保持することはできず、数十年以上経過す
ると徐々に色は透けていき、数百年もすれば飴色になっていく。この現象は鉄分の結合が徐々
に抜けていくからではないかと考えられる。 
 つまり、漆の黒は不透明ではなく完全隠蔽していない塗料といえる。物体は光を透過・吸
収・反射して人間の目に形として見えるわけであるが、この完全隠蔽していない黒漆の多層
構造が「深み感」を生んでいるのだろうか。黒漆の塗膜が奥に潜む層をわずかに透過し反射
する。その極微な作用の連続により鑑賞者に奥行きを与え、そのわずかさゆえに不可思議で
神秘性を有する表面を形成していると感じる。しかし、科学的な見解では黒漆を透過して反
射した光は人間の目に届かないかもしれないこと、また多層構造による黒漆が光を透過、吸
収してそれぞれの層において反射するという仮説は、逆に「深み感」は薄まるのではないか
と考えられる。では、実際のところ、黒漆のもつ「深み感」の要因はなんであるのか。この
課題は光学的性質や物理量、また人間の心理量といった点でまだまだ検証の余地が残ってい
るようである。 
 
 これらの黒漆の特性を五種の黒合成樹脂膜（カシュー、カシュー磨き、ウレタン、ラッカ
ー、ラッカー磨き）と比較し、「黒み感」「つや感」「深み感」「高級感」「あたたかみ感」「む
っくり感」の質感評価項目を設けて検証した資料26 では、漆の蠟色仕上げに最も類似した質
感を有する材料は、カシュー磨き資料であった。また、私が漆の特性であると考える「深み
感」はカシュー磨きの資料とほとんど大差がないという結果であった。この事実は、漆の特
性や漆の意義が私の中で崩れるものであった。しかし、この資料から漆は最も複雑な反射特
性を有することも明らかになり、それらは黒漆膜の着色のメカニズムや磨き仕上げ工程の複
雑さに起因することが推定された。 
  
検証イに対して 
 漆と紫外線の関係について考察する。漆の塗膜の欠点として紫外線に弱い点があげられる。
漆は紫外線に当たり続けると塗膜の光沢はなくなり、また亀裂ができて塗膜は崩れていく。
                                            
25 寺田 晁、小田圭昭、大藪 泰、阿佐見 徹 『漆−その科学と実技』 理工出版社 1999
年 87 頁 
26 李 沅貞、佐藤昌子、阿佐見 徹、大藪 泰、富永昌治 「黒漆膜、および黒合成樹脂塗膜
の質感と表面反射特性の関係」 『日本色彩学会誌』 vol.26,No.4 2002 年   
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この紫外線劣化のメカニズムについて『漆-その科学と実技-』を参照する。 
 
 紫外線照射した塗膜を電子顕微鏡で観察すると、劣化の進行に伴いピンホールの拡
大が続き、その後、ピンホールからヘアクラックが生じ、隣り合うピンホールをつな
ぐようにヘアクラックが成長している。これがツヤヒゲ（光沢低下）および濁り（拡
散透過率の上昇）の現象の原因となっている（中略） 
紫外線は塗膜の薄い最上層でほとんど吸収され、ウルシオール部分は分解し、相対的
にゴム質が多くなり膜は白化する。27 
 
 漆にとって紫外線は有害な関係にあるが、生物に与える影響には良い面と悪い面がある。
ただ、オゾン層の破壊によって紫外線が急増したことで様々な問題が取り上げられ、今では
ネガティブな印象が強いかもしれない。紫外線が人に与える悪い影響は、DNA を損傷し、皮
膚ガンや白内障、免疫の低下を引き起こすことである。紫外線により損傷がおこる点、また
紫外線を避ける点で人と漆のどこか類似するものを感じる。 
 私はフロンガスによるオゾン層の破壊、そして紫外線の増加といった環境問題に対するテ
ーマを設け、漆の素材の性質と関連付けることを試みた。ここで期待することは、例えばゴ
ミとなった空き缶を用いて作品を制作するリサイクルアートのように、表現に用いる素材が
ある特定の意味を含んで全体像を構成することである。つまり、作品から素材の理解へ、ま
た素材の理解から作品の全体像に繋がるような相関関係を築く。この相関関係は鑑賞者に複
数の思考対象を与えると考える。鑑賞者の思考は素材と表現の間を往来することで、より深
く潜考するものとなるのではないか。漆の紫外線に弱い性質と環境問題をテーマに描いた世
界、この二つの要素を相関関係とする作品を制作し、素材と表現の強度を図る。 
 
検証ウに対して 
 絵画において色彩の表現について論ずることは容易ではない。明度、彩度、色彩の相関関
係、形、マチエール、様々な要素によって色彩が構成され、そこに絵の具の種類や描く土台
も関わると色彩の多様さを捉えることは難しい。また、質感についても精緻なデッサン表現
から、筆のタッチ、マチエールの方法など様々に表現することができて、抽象やコンセプチ
ュアルな考え方により「質感」と一概に捉えることは難しいだろう。このように絵画表現が
多様に存在する中、工芸素材における物質の色彩、質感、性質は表現とどのような関係を築
くのか考察する。 
 
                                            
27 寺田 晁、小田圭昭、大藪 泰、阿佐見 徹 『漆−その科学と実技』 理工出版社 1999
年 109,110 頁 
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卵（鳥類の卵）の殻について 
 卵殻は、ほとんど水分を含まず、94％は炭酸カルシウムで、他に炭酸マグネシウム、リン
酸カルシウム、その他微量の有機物、微量の水分で構成される。炭酸カルシウムは卵殻の他
にサンゴや貝殻の骨格、石灰岩、大理石、鐘乳石の主成分である。一般的には白色をしてい
るが、固体種によりその表面は様々である。 
 また、成分の類似する素材として胡粉を取り上げる。日本画の顔料である胡粉は貝殻から
作られ、その主成分は炭酸カルシウムである。日本画では白の表現や混色して淡い色を作る
際、また盛り上げや下塗りに使用される。 
 
卵殻技法 
 日本において卵殻を用いて卓越した表現を確立した人物は寺井直次と並木恒延であるだろ
う。寺井直次は昭和 21年、初めて卵殻を主体に用いた作品を発表する。昭和 40 年頃からは
箱や盤を中心に、鶴、鷺、蝶、花などをテーマに緻密な卵殻表現によって繊細華麗な作品(図
10)を生み出した。一方、並木垣延は研出蒔絵のパネルでも見られるように高い描写力を備え
ており、卵殻を用いたパネルでも雪景色や波打ち際などの美しい白の世界を描いている。特
に並木恒延は等身大よりも大きなパネルに卵殻を用いて表現し、従来になかった卵殻表現を
確立したと考える。 
 この卵殻技法についてであるが、現代では顔料の豊富さにより漆の色彩は大幅に広がった。
しかし、乾くと茶褐色になる漆において色彩で白色を表現することは困難であるため卵殻が
白色の代用となる。漆を接着剤として扱い、卵の殻を貼る技法であるが、その細かい作業は
膨大な時間を必要とする。また、胡粉のように粉状ではなく卵の殻の様相を残しており、素
材本来の物質感が強い。この物質性の観点から卵殻技法を見直し、卵殻の質感や性質から色
彩だけではない共有するイメージを有するか考察する。 
 この観点を少しわかりやすく条件にすると、 
 
条件ア 物質 Aと物質 Bがあり、それぞれの物質は違うものである。 
条件イ 物質 Aと物質 Bは共通する元素をもつ。 
条件ウ 物質 Aの質感や性質から物質 Bを想像することができる。 
 
 卵殻は以上の条件ア、イ、ウを満たすことができるか、また、他の素材はこれに該当する
か検証したい。まず、卵殻以外の物質について考えた場合、該当するものを見つけることは
少々困難である。例えば海からエメラルドを想像することは条件イに反する。グラファイト
（石墨）（図 11）と木炭、石炭が条件ア、イを満たすが、鉱物ではなく日常手にする鉛筆か
ら木炭を想像できるかは疑問である。ここで卵殻について考えると、物質 Aを卵殻、物質 B
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を骨とするならば、条件イはカルシウムの元素という点で共通する。条件ウに関して主観に
左右する事柄であるが、乾いた質感や生命機能の中で構築される物質という点において、私
は卵殻と骨を結びつけることは可能であると考える。この考えをもとに《深海》（図 9）の制
作に移る。 
 
作品の考察 
 これまでの制作では工芸の用途性や機能性の両者を思考から離すことができなかった。し
かし、その両者を排した漆の平面表現に臨むことで、漆に対しての捉え方を再考するものと
なった。検証をもとに制作した作品から、素材のもつイメージや性質を表現に付加すること
ができれば、作品の強度に繋がると考え、この考察をもとに他の素材と技法について検証を
広げ制作した。 
 
 
図 10.寺井直次 
               《蒔絵箱 鳴き渡る》 
           1980 年 石川県立美術館蔵 
 図 11.グラファイト 
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2.《world – NOAH’s ark –》 
制作年：2014 年 
素材：漆、金箔、透漆、色漆、卵殻、金粉、銀粉、螺鈿、砥の粉、アルミ複合板 
サイズ：W91×H91×D2cm 
展覧会：2014.2.17 - 2014.2.22 ギャルリー東京ユマニテ bis 
「個展 豊海健太 –いつか-」 出品 
 
 
 
 
 
図 12-1. 《world-Noah’s ark-》 
                                  2014 年 
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図 12-2. 《world-Noah’s ark-》部分 
2014 年 
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 ノアの方舟をモチーフに描いた作品である。 
 神が悪に満ちた世界を絶滅しようとして洪水を起こした時、ノアが神の恩恵を得て製
作し、家族や各動物種一つがいと共に乗って難を避け、アララト山に漂着したという方
型の船（旧約聖書創世記 6〜8章）28 
 このノアの方舟を現代における大量生産と消費の時代背景に置き換えて描いた作品である。
世界が終末を迎える時、不必要なものを詰め込んだ方舟はその重さで飛び立つことができな
い、という人間の欲求とその皮肉を描く。 
 背景は金箔を貼った表面を細い針でハッチングして絵を描き、その上から透漆を塗ってい
る。中央の方舟本体は金粉と銀粉を用いて蒔絵で表現し、羽の部分は螺鈿を用いている。そ
の他、全体のイメージ構成は色漆を主軸としており、下方の地面は鶉の卵を用いた卵殻技法、
地面から生える木は錆漆で表現する。 
 
検証 
ア  色漆と他の塗料との違いについて。漆のイメージとして黒と赤が主流であるが、現在
では多彩な顔料の開発により色漆の色彩が豊富となった。朱合呂色漆に各顔料を混ぜ
て色漆をつくり、色漆の使用について考察する。 
イ  自身のテーマと漆の使用に対するズレについて 
 
検証アに対して 
 色漆について『漆-その科学と実技-』を参照する。 
 色漆の歴史は古く、中国前漢時代（約 2000 年前）として知られる楽浪漆器の出土物には、
朱の他に緑、黄、褐色の色漆が使用されていた。一般的に赤と黒のイメージが強い漆である
が、今では顔料の多彩化によって色漆の色彩の幅は広がった。しかし、それまでは顔料との
混練による乾燥不良や、黒変したりする性質をもつため、特定の顔料に限られており、江戸
期までは使用可能な顔料が水銀朱、べんがら、石黄、石黄＋青代（藍）と黒、潤を合わせた
５色系だけであった。特に茶褐色の漆で白色を表現することは不可能とされており、銀や卵
殻が色彩の代用となった。近代にはいって、カドミウム黄、クロム黄、クロム緑などの使用、
白漆は酸化第二スズやリトポン、酸化チタンが使用されるようになり、レーキ顔料の登場に
より色漆の多彩化につながる。29 
 ここで私は多彩化する色漆についてその特性を考察する。例えば器のような用途性のある
工芸の場合、装飾と機能の観点から色漆を使用することに違和感を感じない。カラフルに彩
られた装飾や素材としての堅牢さ、洗うことができるといった機能性は、素材と器の間に整
                                            
28 『広辞苑 第六版』 岩波書店 2008 年 2243 頁 
29 寺田 晁、小田圭昭、大藪 泰、阿佐見 徹 『漆−その科学と実技』 理工出版社 1999
年 200 頁 
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合した関係が成り立っているだろう。しかし、平面表現において色漆は色彩を表現するため
の素材、つまり機能的側面は欠如し、装飾の役割でしか機能していないのではないかと私は
考える。ここで問題視したいことが、他の塗料に比べて色漆の特化している点や絵画的な効
果の考察である。色漆はレーキ顔料の登場といった技術の革新により、特に大正から昭和初
期にかけて、これまで出せなかった色彩を獲得することとなったが、油絵や日本画など他の
絵画に比べると、まだまだ色彩の幅は制限されるだろう。なぜならば、漆は乾くと褐色に固
化する素材であり、その漆を混ぜることで必然的に彩度は低くなるからである。逆に漆の特
性を考慮するならば、顔料を多くして発色をよくすることは従来の漆らしさの希薄に繋がる
とも考える。ここで、色漆についてまとめる。 
 
要点 1. 色漆は多彩となったが、他の絵の具に比べると色彩の幅に制限がある。 
要点 2. 何層も重ねて研ぎ出すことができる。 
要点 3. 鏡面に磨くことができる。 
要点 4. 塗った直後と乾いた後で彩度が変化する。 
要点 5. 多彩で発色の良い色漆は従来の漆らしさが希薄である。 
  
 要点 2について、牡丹塗りや津軽塗りなどの変塗は装飾的な面白さが期待できる。他の絵
の具でも塗り重ねた層を研ぎ出すことは可能であるが、塗膜の強度を考えると漆は固すぎず、
また柔らかすぎず、乾き具合によって強度を調整することができるため、研ぎ出して表現す
ることに特化していると考える。 
 要点 3について、色漆を鏡面仕上げにした場合、プラスチックのような印象を受けること
がある。赤と黒以外の漆の色に馴染みが少ないことも要因であるかもしれないが、鏡面にす
ることで漆以上に顔料の物質感が強くなっているのではないだろうか。特に、発色を良くす
るために顔料を多く含ませるほど、漆のもつ色彩から乖離していくようである。 
 以上の点を踏まえて制作した作品《world-Noah’s ark-》(図 12)から、色漆について考察
したい。まず、この作品はカラースケッチをもとに色漆を油絵の具で描くように扱った。こ
こで、油絵の具を例に挙げたのは、乾くのに多少時間がかかる点や画面上で色を混合して中
間色を作れる点など、それが一番近似している感覚であったからだ。しかし、色漆は油絵の
具よりも乾くのに時間がかかることや、乾いた後の彩度の低下など、絵画素材として不便さ
は大きいと感じる。 
 
検証イに対して 
 《world-Noah’s ark-》(図 12)はカラースケッチをもとに色漆や螺鈿、金銀粉、卵殻など
様々な素材を用いて描いた作品である。しかし、他の絵の具でも代用できるのではないか、
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あえて漆で表現する意味はあるのか、といった疑問が生じ、漆を用いて平面作品を作ること
に違和感を覚える。検証アを踏まえて、色漆を用いた表現と違和感の原因について考察する。 
  
 漆絵も絵画も自然の物象を自己の個性により表現する点においては同一であるが、漆
絵は工芸として用を伴う羈絆があり制約がある。これに反し絵画には何等の制約も拘束
もなく全く自由である。更にまた絵画には既に森羅万象を表現するに足る絵具の整備あ
るに対し、漆絵には根本材料である漆液は乾燥と共に暗褐色となる性質があり鮮美なる
発色は不可能である。30 
 
 絵画には何の制約もないという記述は語弊を生むかもしれないが、少なくとも他の絵画に
比べて、漆絵は表現することにおいて素材の制約があることは否めない。 
 
 画家として抜群の手腕を有し且つ漆芸にも非凡の力量を有したるに拘らず、本阿弥光
悦、尾形光琳等は漆絵の揮毫はなかったようである。これは恐らく漆の性質と発色の不
自由に原因したるものと推察される。明治の初期に至り画家として有名なる柴田是真は
優れたる画技を活用し漆絵法を駆使して、絵画的効果を漆にて表現したることは漆工史
上に著名である。然れども色調および規模に至っては絵画を去る遠きものがある。31 
 
 以上の背景から、漆絵は油絵に比べて発色の不自由な点やタッチの表現の劣勢を認めざる
を得ないものであった。そこで漆の発色を自由にすることで漆絵は油絵や日本画と同格にな
りうる進歩を期待し、漆の研究開発に取り組むも、結果出来上がったものは漆の意義を失っ
てしまった。 
 
 昭和十年以降漆絵肖像画の揮毫は十数面におよびかつてその一面を、油絵の大家芸術
院会員某氏の批評を求めたるに、某氏は油絵と何等選ぶ所なく漆絵肖像画として特徴な
く油絵と同様である。これでは漆絵としての意義がない（中略）次に羽二重その他絹布
に日本画と水彩画風に描きたるものは特に説明を加えざる限り漆絵と感じる人はない。
32 
 色漆は本来もち得なかった多彩な色彩の獲得を試みるが、結果として漆らしさの希薄につ
ながり、他の素材でも代用できる表現に近づいてしまったのではないだろうか。色漆は物質
性よりも色彩を重視し、漆本来の色の性質（採漆直後は乳白色であり、時間の経過により暗
褐色となる。）から色彩の幅を広げて、彩度を向上させた。色漆は多彩になったが、油絵や日
                                            
30 沢口悟一 『日本漆工の研究』 美術出版社 1966 年 350 頁 
31 同上 350 頁 
32 同上 351 頁 
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本画など他の絵画に比べると依然として色彩の幅は制限される。漆を混ぜることで必然的に
彩度は低くなり、逆に顔料を多くして発色をよくすると従来の漆らしさは希薄となる。この
色漆の性質はネガティブかもしれない。しかし、制限があることによって、逆に分母を大き
くすることで色彩の幅を補ったのではないだろうか。つまり、漆の種類や顔料の配合比率、
乾かす時の温湿度といった微妙な色彩表現の調整に収束し、拡散的にではなく凝縮的な無限
の色彩を色漆はもつと考える。しかし、色漆の多彩化はその特殊性をも捨ててしまったので
はないだろうか。 
 色漆を色彩ではなく物質として捉える点を踏まえるならば、色漆は色彩よりも漆そのもの
の物質性の比重が大きく、逆に色彩を付加するのであれば、私は含ませた顔料も物質として
捉えたいと考える。以前はよく使われていた水銀朱やカドミウムイエローは環境汚染や人体
への悪害を有するとして、今では使用規制のある顔料である。しかし、そこから生まれる色
彩は意味（例えば毒蛙の体色に見られる色鮮やかで派手な警告色のように）をもち、色彩と
物質の性質が一致することで、表現の強度に繋がると考える。 
  
作品の考察 
 以上の検証から、自身のテーマと漆の使用に対する違和感の原因は表現と素材の不一致で
あったと考える。漆で描いた作品はカラースケッチから展開した範疇に収まり、素材の絵画
的な効果は所々見受けることができるが、《world-Noah’s ark-》(図 12)の中で漆を用いる
意義を見出すことはできなかった。これは平面表現における漆の必要性を問うものではなく、
むしろ、自身が漆を扱い続けるための根源的な動機を再確認させられるものであった。なぜ
他の絵画に比べて不自由である漆を用いるのか、その問いと模索が自身の作品制作の動機に
繋がり、漆を用いた新たな表現の展開を目標とする。《world-Noah’s ark-》の制作から、一
層、素材の物質性と表現の関係に意識が移行する。 
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3.《HOPE - fossil HIV –》 
制作年：2014 年 
素材：漆、黒呂色漆、卵殻、アルミ複合板 
サイズ：W91×H91×D2cm 
展覧会：2017.10.13 – 2017.10.25 石川県政記念しいのき迎賓館 
「国際漆展・石川 2017」 出品 
 
 
 
 
図 13-1.《HOPE - fossil HIV –》 
2014 年 
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図 13-2.《HOPE - fossil HIV –》部分 
2014 年 
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 《深海》(図 9)同様、卵殻の物質性から骨や化石といったイメージを抽出する。社会問題
である AIDS をテーマとして、HIV の化石を表現する。完全な治療法がなく増加を続ける AIDS
であるが、HIV の化石を描く事で AIDS の克服を願った作品である。 
 性行為による感染、血液による感染、母子感染といった感染経路から発症する AIDS である
が、日本の場合、性行為による感染が最も多い。種を残す行為が相反する事態となるこのア
イロニーに対して、均衡と普遍的な法則について考えさせられた。生物界ではある種が偏っ
て増加しても、それに伴ってエサの減少や捕食者の増加により一定の数に落ち着いて均衡が
保たれる。しかし、捕食者のいない人間は食料や資源が尽きるまで人口は増え続け、生物界
の均衡を崩すだろう。つまり外的要因で人間の数量的な均衡を保つことは難しいと考える。
危険な考えであるが、種を残す行為が相反する事態となるこの内的要因は人間の数量的な均
衡を保つ一端を担っているかもしれない。 
 作品は黒漆の蠟色仕上げを背景に、鶉の卵を用いた卵殻技法で描いているが、モチーフが
細胞であるため、卵殻を約 1mm 四方の大きさに砕いて微細に表現している。 
 
検証 
ア  卵殻や漆の素材がもつイメージについて。色彩以外の質感や性質を表現に付加するこ
とを試みる。 
イ  細胞を拡大表現することについて。電子顕微鏡を覗かないと確認できないイメージを
肉眼で視認することで、鑑賞者の体感スケールに与える影響を考察する。 
ウ  卵殻の表現方法について。卵殻を微細にして表現することで起こりうる影響を考察す
る。 
 
検証アに対して 
 《深海》(図 9)での検証ウを踏まえて、卵殻がもつイメージからモチーフを選択する。卵
殻と骨や化石の要素を共有することで、時間の経過に対する骨や化石の不変的な様相を見出
し、過去に存在したものとしての表現を試みる。つまり、卵殻の物質性の共有イメージを起
点に、最終的には骨や化石から抽出される時間を表現に付加する。モチーフとして描く HIV
を過去のものとして表現し、克服を願うこの作品は卵殻が時の経過や永遠性に結びついて作
品化することを目指した。 
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検証イに対して 
 望遠鏡は、宇宙の大きく遠い構造を人間のスケールへ縮小した。顕微鏡はその正反対
の働きをし、地球上の物体、とくに生物の小さな構造を、人間のスケールへ拡大した。
33 
 
 この文章を読んだ時、上空に広がる無限の宇宙をとても小さなものに感じ、目に見えない
ミクロな世界が果てしなく膨れ上がる様子を想像した。これを機に電子顕微鏡を覗かないと
視認できないイメージを拡大して表現し、鑑賞者に与える体感スケールの影響を考察する。 
 上記の引用文から、人は想像の範疇を超えるものに対して、その真理を追求するための望
遠鏡や顕微鏡といった道具を作り、そして理解しやすい人間のスケールに収めた。つまり、
人間のスケール範囲を超えるものに対して理解する手段がない場合、その許容を超えた想像
は神秘性に繋がると考える。人が神様といった偶像を作るように、理解する手段の代替が逆
に理解を超える想像に繋がっているだろう。 
 
検証ウに対して 
 この作品では細胞の表現という点から、卵殻を必要以上に微細に貼っている。胡粉のよう
に粉状にすることも可能であるが卵殻の物質性が弱くなる懸念や粉状にした卵殻の上から漆
を塗って研ぐ不具合、その不具合を回避するために漆で固めないと強度がでない、という点
から１mm四方以下の欠片を貼っている。卵は鶏ではなく鶉の卵を使用する。ここで、鶏と鶉
の卵殻技法の違いを記す。 
 鶏の卵殻の色は同一に白いため、色の選別に手間がかからない点がメリットである。しか
し、殻に厚みがあるため細かい表現をすることは困難である。逆に鶉は卵の殻が薄いため細
密に表現することができるが、下処理と選別に手間がかかる。鶉の卵の下処理の方法を以下
にまとめる。 
 
① 表面の斑点模様を消すため、酢にしばらく浸す。長時間浸しすぎると殻が薄くなるので
酢を水で希釈するか、適度な時間内に作業をする必要がある。 
② 脱脂綿などの柔らかい素材で表面を擦り斑点を取り除く。 
③ 殻の色は全て同一の白色ではなく、そこに黄色、青色、茶色と若干の色味に差があるた
め選別する。 
④ 卵を縦半分にハサミで切り、殻を水に浸ける。 
                                            
33 イアン・スチュアート 水谷 淳 訳 『イアン・スチュアート数学で生命の謎を解く』 ソ
フトバンク クリエイティブ 2012 年 20 頁 
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⑤ ピンセットを用いて、殻の内側にある薄皮を取り除く。卵の下から、つまり尖っている
方の反対側から薄皮を剥くと取り除きやすい。 
⑥ 殻の内側に墨汁や漆を塗って裏表がわかるようにする。 
 
 ①と②の斑点模様を消す下処理や、③の殻の色の選別が鶏の卵にはない作業である。また、
使用する面において、鶉の卵は鶏の卵よりも殻の表面積が小さいため数量も多く必要となる。 
 肉眼で見ると鶏と鶉の殻の厚みはわずかな差であるが、この差が大きく表現の細かさに影
響する。私は自身のイメージを微細に表現するため、或いは微細なイメージを表現するため
鶉の卵を用いる。 
 一方、卵殻を微細にすることで細かな表現は可能となったが、微細にするにつれて素材の
物質としての存在感は弱くなるように感じる。この物質の存在感について室瀬和美氏の講義
での話を少し書きたいと思う。 
 重要無形文化財「蒔絵」保持者である室瀬和美氏は文化財の修復活動にも取り組んでいる。
2017 年 5月 31 日から同年 7月 17 日にサントリー美術館にて開催された展覧会「六本木開館
10 周年記念展 神の宝の玉手箱」では《浮線綾螺鈿蒔絵手箱》の補修や《梅蒔絵手箱および
内容品》の模造を手がけられ、その過程を通して蒔絵の意識が変わったという。その変化の
要因は展覧会図録の中で論じられた「浮線綾螺鈿蒔絵手箱を紐解く」を読むことで推察でき
る。 
 
 調査・分析そして修理を踏まえ、隅々まで観察した私の目で本手箱の魅力を語るとす
れば、この力強い胴張と甲盛の形態、そして沃懸地・螺鈿の素材感と配置の妙といった、
その存在感を見る者に訴える力であろう。（中略） 
 蒔絵に用いられる金粉の中でも、私は古代粉（鑢粉）と称される、金塊を鑢で下した
蒔絵粉に興味を持っている。34 
 
 金塊を鑢で下した蒔絵粉は《金銀鈿装唐大刀》(図 14)の漆塗り鞘に用いられている装飾に
見ることができる。《金銀鈿装唐大刀》は奈良県にある東大寺の正倉院に納められており、平
安時代には確立していた研出蒔絵の源流となる作品である。そこに蒔かれている蒔絵粉は丸
くなく、鑢で下したままの不整形な金粉が使用されている。この粗い金の鑢粉を蒔きつけて、
その上に透漆を数回塗った後、炭で研ぎ出す方法を末金縷と称し、研出蒔絵の源流といわれ
る。この蒔絵に使われる金粉であるが、平安時代になると少しずつ丸められ、鎌倉時代以降
にはいわゆる丸粉と呼ばれる球状形態に近づく。今では丸粉の精度も高く、ほとんど完璧な
                                            
34 室瀬和美 「浮線綾螺鈿蒔絵手箱を紐解く」 展覧会図録『六本木開館 10 周年記念展 神
の宝の玉手箱』 サントリー美術館 2017 年 149 頁 
 44
球体をしており、粒の大きさも号数によって細かく分けられる。つまり、これまでの金粉の
歴史的な形状変化から、形状・粒子が整い、均質かつ繊細で細かな表現が可能となった。し
かし、室瀬和美氏は昔の作品の修復や模造を通して、改めて金の存在感を再認識し、これま
では号数の小さな金粉を使用していたが、今では金粉の号数は大きくなったという。 
 
 金粉の形状・粒子が整い、均質な「金地」ではなく、本手箱は「沃懸地」で表現され
ているからこそ、深みのある重厚な質感が得られているのである。金粉の形状と粒子に
起因しているのだ。35 
 
 以上から、物質の存在感を保つためには最低限の大きさが必要となるのではないだろうか。
卵殻技法において、全て微細にするのではなく、欠片の大きさに強弱をつけることで物質の
存在感を維持し、加えて大きさによるリズムをつくり、表現幅の広がりが期待できると考え
る。 
 
作品の考察 
 《深海》（図 9）の作品と同様に、卵殻の物質性から骨や化石のイメージを抽出して表現に
繋げる。《深海》では物質の性質を共有することを試みるが、モチーフとして骨を描くことで
物質の視覚や触覚的な部分、つまり外観に頼るところが大きい。しかし、《HOPE - fossil HIV 
–》（図 12）では骨や化石から想起される経過した時間軸に焦点を当てている。物質が内包す
る時間や記憶といった人間に与える不定形な感覚をテーマの主体に置いている点が《深海》
とは少し異なるだろう。 
 
                                            
35 室瀬和美 「浮線綾螺鈿蒔絵手箱を紐解く」 展覧会図録『六本木開館 10 周年記念展 神
の宝の玉手箱』 サントリー美術館 2017 年 149 頁 
 
図 14. 《金銀鈿装唐大刀》 
        正倉院 
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4.《world-CA3・PO4・2-e.》 
制作年：2014 年 
素材：漆、黒呂色漆、卵殻、螺鈿、アルミ複合板 
サイズ：W77×H69×D2cm 
展覧会：2014.7.23 – 2014.7.29 日本橋髙島屋/2014.8.6 - 2014.8.12 大阪髙島屋 
2014.8.20 – 2014.8.26 京都髙島屋/2014.9.3 - 2014.9.9 横浜髙島屋 
2014.9.17 - 2014.9.23 名古屋髙島屋/2014.9.30 - 2014.10.6 新宿髙島屋 
「髙島屋幻想博物館」 出品 
 
 
 
 
 
図 15-2.《world-CA3・PO4・2-e.》   
2014 年    
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図 15-2.《world-CA3・PO4・2-e.》部分   
2014 年   
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 骨をモチーフに制作し、骨で構築された世界を描いている。《world-CA3・PO4・2-e.》(図
15)は髙島屋にて企画された展覧会「髙島屋幻想博物館」によせて制作した作品である。この
展覧会は2014年7月23日から2014年10月6日の期間に開催され、東京展から始まり、大阪展、
京都展、横浜展、名古屋展、新宿展と各髙島屋美術画廊を巡回する少し大きな企画展であっ
た。 
 
 現実にはないことをまるであるかのように心に思い描くこと、存在さえ疑わしい事柄
に心を寄せること、など“幻想”は誰しも経験していることかもしれません。子供の頃
に夢中になった本や漫画、映画などから思いをよせることも、そういった経験のひとつ
といえるでしょう。しかし、大人になるに連れ幻想の世界へのあこがれは心の片隅に追
いやられてしまい、日常の中に徐々に埋もれていってしまってはいないでしょうか。（中
略）心の片隅に眠っていた不確かな“幻想”へのあこがれ、畏れ、など様々な思いを呼
び起こしていただければ幸いです。36 
 
 この展覧会の趣旨から作品を制作する。自身の頁には作品写真とともに作品説明として詩
的な文章を記載し、鑑賞者の想像を膨らませるように意図した。 
 
「朽ちゆく生命は、生の証として骨を残した。その静寂で奇怪な表情は、新たな命を得
たかのように、あの世の幻想を魅せる。いつか世界は骨で満ち溢れ、骨の城、骨の船、
骨の生物、骨の世界が生まれる。奇々怪々で無常な世界。これは幻想か、現実か。」37 
 
 肉体が朽ちた後に残る骨は生命の名残を体現するかのように、生死の存在を強く意識させ
る。その骨のもつイメージを作品テーマの根底において表現した作品である。骨の城など全
体のモチーフは鶉の卵を用いた卵殻技法で描き、背景や海に用いる黒漆は塗立、蠟色仕上げ、
吸上げ法といった黒の中に差を作って表現している。 
 
検証 
ア  卵殻は骨のイメージを共有することができるか。性質、質感、元素の共通性から、骨
のイメージを作品テーマに結びつける。 
イ  黒漆の表現技法について。塗立、艶上げ、吸上げ法、といった黒漆の表現に差異をつ
くり、奥行きに対する影響とそれに伴うイメージについて考察する。 
 
                                            
36 展覧会図録『髙島屋幻想博物館』 髙島屋 2014 年 3 頁 
37 同上 30 頁 
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検証アに対して 
 《深海》（図 9）や《HOPE-fossil HIV-》（図 13）で卵殻と骨や化石の共有イメージを考察
してきたことから、私は卵殻を他の物質のイメージに結びつけることができると考える。そ
の考えをもとに、卵殻から骨のイメージを共有し、骨で構築された世界を表現する。そして、
骨のもつ印象や意味を描く世界に付加することを試みる。ここで骨をモチーフとして取り上
げた経緯は、これまでの卵殻を用いた制作が起因しており、自身の骨に対する関心が高まっ
たと感じる。 
 人間の身体が朽ちる時、内部構造を支える骨は外に剥き出しとなって現れる。人体の構造
である骨は生前の気配を残しており、私に曖昧な生命感を想起させるが、骨を生と死で分類
するならばどちらに傾くであろうか。生死の定義をすることは容易ではないが、仮に生きて
いるということが精神と肉体の活動と定義するならば、死はその逆で精神と肉体の崩壊と捉
えることができるだろう。骨に死をイメージする場合は肉体が崩壊すると同時に骨が表に現
れることで、骨と死を重ねて連想しているのかもしれない。しかし、本来の骨の機能は身体
を支えるための骨格を形成し、柔らかい内臓の保護、骨髄では血液の生成など、生命活動に
不可欠な存在である。 
 そうすると、骨を生と死で定義する要因は骨が外部にそのまま現れているかどうかの状態
に依存するのであろうか。しかし、骨だけの骨格においても解剖的に見ることで、生物の形
態、生活環境、生活様式、そして進化のメカニズムといった生物の起源を紐解く鍵となる。
生を失ってもそこに多くの情報を残し当時の様子を想起させ、生の気配を感じることができ
る点から骨の在り方で生と死を分類することは難しいだろう。 
 以上から、骨を生と死で定義することは難しく、その原因は骨が生物の生命活動の機能と
して深く関わりを持ち、また、その物質的な強度により最期まで残ることが要因だと考える。
前者を機能的背景、後者を物質的特性として、その両者から生じる生と死の境界、曖昧な生
命感を骨に見出し、これら骨のイメージを作品の主題として描く。《world-CA3・PO4・2-e.》
では骨で構築された世界を表現し、骨のもつ曖昧な生命感の魅力を追求する。 
 
検証イに対して 
 漆の表現技法は多様であり、それは黒漆の素材ひとつとっても表現方法は様々である。①
黒漆に他の物質を含有または蒔く方法、②黒漆の仕上げ方による方法、③黒漆を塗った表面
に何かしらの加工を施す方法、などに分類することができる。 
 ①では黒漆を塗った面に炭粉や乾漆粉を蒔き黒の中にテクスチャーを作る表現や、黒の絞
漆にして変塗として表現することができる。②では塗立、研ぎ出し、研ぎたて、蠟色仕上げ
など、表面の仕上げ具合により表情の変化をつくることができる。③では黒漆の表面を刀で
彫刻して装飾する方法や、表面にわずかな文様を隆起させる吸上げ法、黒漆の表面に黒漆で
描くといった方法などが考えられる。 
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 以上から、黒漆の表現技法と平面作品における視覚的効果の働きを考察する。《world-CA3・
PO4・2-e.》(図 15)では塗立、蠟色仕上げ、吸上げ法を組み合わせて制作しており、各技法
についての方法と効果を検証する。 
 
1. 塗立と蠟色仕上げ 
 塗立とは漆塗の技法の一つであり、塗放し・花塗ともいう。上塗を刷毛塗りした後、研磨
することなく仕上げる方法である。塗立の表面は蠟色仕上げの表面と違って少しマットとな
る（漆の成分比率にもよる）。また刷毛目も少し残るため、映り込みや奥行き感は乏しいが、
独特のなめらかさや光沢を感じさせる。塗立仕上げにおいては、油分を多く含んで調合した
漆を使用することで、塗立でも表面に艶を有し、蠟色仕上げと近似した表情にすることもで
きる。しかし、漆が乾く間に埃やゴミの付着を避けて、且つ、塗りによる刷毛目の調整など、
上塗部屋の設備、道具、用具、漆濾しなどに細心の注意を払い、蠟色塗より熟練の技術が必
要である。 
 マットな塗立と鏡面の蠟色仕上げを組み合わせることで、鏡面の表面により奥行きを感じ
させることができるのではないだろうか。そして、これは蠟色仕上げだけを強調するもので
はなく、それぞれの領域割合、バランス、構成によって双方に傾くものである。互いの対比
関係を表現に生かすことで同一の黒漆の中でもバリエーション豊かな表現が可能である。 
 
2. 吸上げ法と蠟色仕上げ 
 吸上げ法は漆を塗って十分乾固しない内に不乾性の漆である焼漆（漆に熱を加えて乾かな
くしたもので、蒔絵の置目用にも使われる）で任意の絵を描き、或いは他の方法によって模
様を描き、それと同様の模様を隆起させる方法である。模様の隆起する理由は漆を塗った表
面は乾燥しても内部の乾固しない内は、漆液を接触させると上塗漆はこれを吸収して隆起す
るからである。38 なお、漆を塗った後 10日を経過するものは、内部の乾固も進行するため
隆起不良をおこす。3日から 5 日位が最も適良とされる。吸上げ法により隆起した跡は一見
しただけでは視認できず、近くに寄って見ることでその表面の差を感じることができる。こ
の吸上げ法を用いることで、蠟色仕上げだけの状態よりも黒漆の層を感じることができるが、
描く模様によっては平面的となり蠟色仕上げ独特の奥行き感がなくなってしまう可能性があ
る。 
 
作品の考察 
 《world-CA3・PO4・2-e.》(図 15)の制作を通して、徐々に素材に対する表現の変化を感じ
る。《深海》（図 9）では物質の視覚や触覚的な部分、外観に頼るところが大きく、《HOPE - fossil 
                                            
38 沢口悟一 『日本漆工の研究』 美術出版社 1966 年 302 頁 
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HIV –》（図 13）では物質が内包する時間や記憶といった人間に与える不定形な感覚をテーマ
の主体に置いている。《world-CA3・PO4・2-e.》で卵殻から骨をモチーフとして選択し、骨の
もつ曖昧な生命感といったイメージを作品世界に投影する。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 51
5.《world – CA3・PO4・2 -g.》 
制作年：2014 年 
素材：漆、金箔、透漆、アルミ複合板 
サイズ：W30×H30×D2cm 
展覧会：2014.7.23 – 2014.7.29 日本橋髙島屋/2014.8.6 - 2014.8.12 大阪髙島屋 
2014.8.20 – 2014.8.26 京都髙島屋/2014.9.3 - 2014.9.9 横浜髙島屋 
2014.9.17 - 2014.9.23 名古屋髙島屋/2014.9.30 - 2014.10.6 新宿髙島屋 
「髙島屋幻想博物館」 出品 
 
 
 
 
 
図 16-1.《world-CA3・PO4・2-g.》 
            2014 年 
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 《world-CA3・PO4・2-e.》(図 15)と同様、展覧会「髙島屋幻想博物館」に出品した作品で
ある。全面に金箔を貼り、その表面を細いニードルでハッチングして絵を描く。その上から
透漆を塗って、蠟色仕上げにしている。モチーフは空想上の骨の世界であり、頭蓋骨の棲家、
髑髏の階段、骨になっても動き続ける生物のようなものを奇々怪々に描いている。 
 
 
図 16-2.《world-CA3・PO4・2-g.》部分 
2014 年 
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検証 
ア  透漆について。金銀箔の上に透漆を塗る白檀塗という技法の応用から、描いた画面に
透漆の層をつくる効果を考察する。描いた世界を内在させることで時間の停止または
凝縮のイメージを喚起させることに繋がるか。そして、その効果から表現に非現実性
の強度を高めることができるか、を検証する。透漆の層がもつイメージを考察し、自
然の樹液が硬化して積層する意味を表現に繋げる。 
 
検証アに対して 
 漆の変塗として知られる白檀塗39 は中塗りを研いだ面に摺漆、または適宜の漆を塗り適度
に乾いた時に金銀箔、或いはアルミニウム粉、錫粉、銀消粉を貼り、その上から透漆の上塗
りを施す技法である。塗肌が香木の白檀に似ている点からつけられた名称である。刀の鞘や
器などの装飾として用いられたこの技法を平面表現に落とし込むことで、装飾性以外の要素
を見出し表現に結びつけたい。まず、白檀塗の印象は香木である白檀よりも琥珀のイメージ
が強いと感じる。金箔の上に塗られた透漆の層は黄色味を帯びた飴色と化し、また透漆が底
に貼られた金箔まで光を透過、吸収し、反射した光はうっすらと金箔の輝きを見せる。その
表情からは琥珀と類似する共通項を見出すことができる。 
 
琥珀について 
 そもそも琥珀とは大昔の植物の樹脂が化石化したものである。色は時代や樹木の種類、産
地によって多少異なるが多くは黄色く透明である。琥珀のもとは樹木の樹液ということもあ
り、そこには周辺に生息していた昆虫、動物、植物をはじめ、その時代の水や空気を含むも
のがある。虫入り琥珀と呼ばれるものは、当時の昆虫をその中に閉じ込めたものであり、一
般的な平面の化石と違って立体として完全な状態で保存されている。DNA もそこから抽出で
きることから、太古の生物の生活環境や当時の地球の様子、生物の進化の手がかりといった
学術的価値の高いものとなる。この琥珀の要素をまとめると、 
 
要素 1. 当時の生物や植物をはじめ大気を含む琥珀は時間をそこに内包し、また、停止して
いる。内と外で時間の経過による物質の変化に差が生じ、これはつまり、停止した
世界と現実世界の時間軸の差に繋がる。このタイムラグとも取れる現象は神秘性を
付加する形となって現れているのではないだろうか。 
要素 2. 長い年月による樹液の化石化は目に見えない時の経過を存在化し、凝縮された時間
を感じさせる。そのような時間が結晶化した琥珀から、時空の超越、自然の神秘、
生物の生命感を見出す。 
                                            
39 沢口悟一 『日本漆工の研究』 美術出版社 1966 年 310 頁 
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 このような琥珀に対するイメージをもとに透漆を用いた白檀塗と結びつけて作品を制作す
る。要素１から金箔にハッチングして描いた空想の世界に透漆を覆い、内在する世界の非現
実性、神秘性の強度を高める。また、透漆の積層と時間の経過を結びつける。何層も重ねた
漆の層は凝縮された時間の結晶となり、そこから見出される生命感、神秘性を表現に付加す
る。 
 
作品の考察 
 《world - CA3・PO4・2 –g.》(図 16)では金箔にハッチングして透漆を塗る白檀塗を応用
している。沈金という技法は漆の表面に刀を使って文様を彫り、その彫った溝に金を埋める
が、ここで用いた技法は金箔の面をひっかいて下の黒を表出させる。この技法の特徴は銅版
画のように細かい線を表現する事ができる点である。また、透漆の層を作る事で琥珀のよう
な瑞々しさと、描いた世界を閉じ込め保存することで、時間の停止と凝縮といったイメージ
を作品に付加することができると考える。現実世界との時間軸のズレを生じさせる事でこの
内在する描かれた世界に非現実性を強める事ができるのではないだろうか。この内在性、非
現実性をキーワードに修了制作である《界-seeds growth end –》(図 17)に繋げる。 
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6.《界–seeds growth end-》 
制作年：2015 年 
素材：漆、黒呂色漆、金箔、透漆、アルミ複合板 
サイズ：W182×H122×D2cm 3 枚 
展覧会：2015.11.9 – 2015.11.14 ギャルリー東京ユマニテ lab vol.55 
    個展「豊海 健太 –界-」 出品 
 
 
図 17-1.《界–seeds growth end-》部分        
2015 年        
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                図 17-2.《界–seeds growth end-》全体 2015 年 
 
            図 17-3.《界–seeds growth end-》growth 部分 2015 年 
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 水面をモチーフにした作品である。例えば、石川県にある兼六園に訪れて霞ヶ池という大
きな池を見る際、人は池を取り囲む周囲の景色よりも水面に映る景色の方に魅せられている
かもしれない。現実が映されながらも絶えず変化して、実在しない世界は人間に想像を巡ら
せ、非現実な世界であるかのような錯覚を覚える。その神秘的な世界は現実から一時の解放
を与えるかのように、人を現実と非現実の境界に佇ませるようである。《界–seeds growth 
end-》(図 17)では水平線で分断された世界を描き現実と非現実の境界を模索する。 
 現実世界として表現する上側には何も描かずに蠟色仕上げをした黒漆のみで仕上げる。宇
宙のような無限の奥行きと不変性を感じさせる黒漆に対して、そこに映り込む景色や鑑賞者
は絶えず変化する。この様子から、万物は常に変化して少しの間もとどまらない、という仏
教の教えである諸行無常を感じ、鏡面に映りこむ景色と黒漆の物質性を通して鑑賞者に思考
を委ねる作品である。また、水面である非現実世界は各三枚のパネルそれぞれにテーマを設
け、［人類の叡智］とそれによる［恩恵と発展］、そして［終焉］の世界を描く。 
 《world - CA3・PO4・2 –g.》(図 16)と同様、金箔に描いた世界を透漆の層で覆うことで
水面の瑞々しさや、その奥に潜む内在世界を表現する。そして、時間の停止と凝縮などのイ
メージを付加させ非現実性を強める。一方で黒漆は現実世界を映し込む鏡として働き、フィ
クションとノンフィクションが曖昧に交錯し鑑賞者が境界に佇んで思考を巡らせる作品を試
みる。 
 
検証 
ア  平面表現における映り込みの影響について。現実の景色を映し込む黒漆の鏡面は表現
上どのような影響を与えるか。また、金箔をハッチングして透漆を塗った画面と黒漆
の鏡面との対比から、相反する世界の境界を考察する。 
イ  大きなスケールで画面を水平に分断し、その作品空間について考察する。 
 
検証アに対して 
 額装された絵画やガラスのショーケースに入った美術品など、作品を保護するためにガラ
ス等が用いられる。しかし、ガラスは作品と鑑賞者の間を隔てて映り込みを生じさせ、鑑賞
を妨げるフィルターとなる。このように、本来、映り込みは鑑賞において排除したい要素と
いえるだろう。このネガティブな要素を捉え直して漆を用いた平面表現に応用できないだろ
うか。漆において蠟色仕上げから生まれる映り込みは素材の特性であり、この漆の映り込み
を表現の一部、或いは主題として作品に展開できないか試みる。ここで漆の映り込みに対し
て考察する。 
 
 
 58
 
考察１ 鮮明な姿を映し出す鏡と違い、黒漆の鏡面はぼんやりと黒の中に姿を投影する。景
色は幽かとなり、存在の曖昧さを強くする。 
考察２ 鏡をモチーフにした創作話はいくつかみうけられる。例えば現実に近いパラレルワ
ールドでは、左右、性別、性格などが反転している。そして鏡の世界に存在するも
う一人の自分の性格は醜悪、陰鬱、残酷なものであったりする。鏡は自己の内面を
露にするツールとなり、映し出される現実の姿に相対的な対象を作り出す一面もあ
るだろう。この鏡面の同一と相対が混在する要素を表現に還元する。 
 
 以上の観点から、黒漆の鏡面には現実の景色を映す一方、存在の曖昧、同一と相対の混在
といった要素を含むと考える。私はこれらの要素から自己の存在や本質を再び思索し、現実
世界に対する認識が曖昧であることを確認することとなった。何も描かずに黒漆だけの意味
を表現に付加し、鑑賞者の思考に委ねる作品を試みる。 
 
検証イに対して 
 この作品は上下で画面を水平に分断した構成とし、下側は金箔にハッチングして絵を描き、
その上に透漆を塗った画面、上側は黒漆の蠟色仕上げだけで仕上げている。この構図から、
対比構造を作ることで相反する世界とその境界の表現を試みている。作品はパネル 3枚によ
る組作品となっており、並べて展示すると占有する空間はおよそ 6〜7m となる。等身大のス
ケールを超えることで、作品が鑑賞者を覆うように包み込み、境界の中に佇ませることがで
きるのではないかと考える。水平線のように境界が永遠に広がるイメージを期待する。 
 また、2015 年 11 月 9日から 2015 年 11 月 14 日の期間、ギャルリー東京ユマニテでの個展
「豊海 健太-界-」では展示方法を変えて一つの部屋を使った展示を試みる。展示空間は 4m
×3m ほどのスケールであるため、ここでは一つの壁に対してパネル１枚を展示し、三面用い
ることで合わせ鏡のような構成にする。合わせ鏡による展示の効果は、それぞれの作品が互
いに反射し映り込む作用が連続することで無限の奥行きを生み出す。並べて展示する構成と
はまた違う永遠の広がりを空間に与えた。漆の特性である映り込みを平面表現に落とし込む
上で、展示方法も重要な要素であり考察すべき点であると考える。 
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7.《性者の行進》 
制作年：2016 年 
素材：漆、黒呂色漆、金箔、透漆、合板 
サイズ：W90×H45×D4cm 
展覧会：2015.10.6 – 2015.10.12 金沢 21 世紀美術館 市民ギャラリーB 
「コウゲイ℃-素材と今の接触点-」 出品 
 
 
図 18-1. 《性者の行進》 
2016 年 
 
図 18-2.《性者の行進》部分   
2016 年   
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 この作品は《界-seeds growth end-》(図 17)と同じ方法で制作した。作品のタイトルは「聖
者の行進」という曲を捩っている。「聖者の行進」はアメリカ合衆国の黒人の葬儀の際に使用
された曲であり、行きの埋葬では静かだが埋葬が終わるとこの曲でパレードをして帰ってい
く。墓場までの重々しい演奏が故人を悼むことに対し、帰路の演奏の明るさは魂が解放され
て天国へ行くことを祝う意味が込められている。《性者の行進》(図 18)ではそのような静と
動の相反する感情をもとに、解放された性欲求と人間性の喪失、そして、その先に広がる世
界の想像から、性欲求に支配される人間の皮肉や、人間の本質を失って性の奴隷となる姿を
愉快に描いている。 
 
検証 
ア  人間の性欲求について。種の保存から快楽中心へと変化しているのではないか。 
イ  装飾としての機能を備える工芸において、過剰な加飾や超絶技巧、また装飾している
モチーフによって派生する表現を考察する。 
 
検証アに対して 
 《性者の行進》(図 18)は解放する性というテーマをもとに制作する。ロダンの彫刻作品《接
吻》は昭和の初年に日本で初めて公開される。しかし、この彫刻の公開は醇風良俗に反する
ということでなかなか許しがでなかった。その結果、腰から下の方が見えないように白い幕
 
図 18-3.《性者の行進》部分    
2016 年    
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が張り巡らされて展示されることとなる。戦前の日本では性的刺激を与えるものに対して厳
しい取り締まりがされていた。しかし、世情の変化に伴って、性に関する露骨な文章や写真
などが氾濫するようになった。長い間、内密に行われていた人間の性生活が明るみに現れ、
解放する性の時代になったと考える。そこで性欲求について考察する。性欲求は食欲や睡眠
欲と並んで人間の三大欲求として人間生活に重要な意味を持っている。しかし、性欲求を他
の欲求と比べてみると、少し違った特徴を備えていると考える。食欲、睡眠欲が生命の維持
に必要不可欠であることに対し、性欲は生命の維持よりも種の保存にとって重要な役割をも
つといえる。しかし、現代ではこの種の保存という欲求に対する変化を感じる。 
 性欲求は種族保存の欲求、生殖という崇高な目標、相手との愛情を確かめ合うことと説く
ことができる一方、性欲求の目標が今日ではオルガズムを味わう事に傾きつつある事も否め
ない。多数の関心は、妊娠を避けて性行動を営む避妊に集まっていることも事実である。豊
かな生活による生命の安全と維持が保たれ、それによって種の保存意識の希薄に繋がってい
ると仮説を立てる。特に現代では避妊具、避妊法が発達しており子供を産む可能性を孕まな
い性行為を可能とした。つまり、種の保存ではない、性的快楽を満たす性行為が日常となっ
た。性欲の本来の目的である種の保存が快楽を満たすものへ変化しているのではないだろう
か。 
 そもそも、他の動物と違って人間がこのように変化するのは性の多様化も影響しているだ
ろう。動物界で性的喚起を誘う刺激の性質は様々だが、下等な動物になるほど触発刺激は特
定のものに限られ範囲は狭くなり、高等な動物では範囲が広がり複雑多様化する。 
 例えばコオロギは雄の発する鳴き声に惹きつけられ、雄のウサギは雌の発する匂いに興奮
するというように、性的刺激が特定される。しかし、人間は高等であるがゆえに性的刺激は
多様化しており、性に関してより高い快楽、刺激を求めるようになっているのではないか。
結果、性欲求が本来の目的から別の姿に変わろうとしているのではないかと考える。 
 
検証イに対して 
 杣田細工や明治工芸、現代では北村辰夫を筆頭とする雲龍庵の作品(図 19)など、精緻な加
飾と高度な技術が費やされた作品は、超絶技巧と称され見るものを魅了する。人間の手業と
は思えないこれらの作品は鑑賞者に視覚的な装飾性とは別の要素、例えば制作されていた時
代背景や社会背景などの想像を与えるだろう。この過度で精緻な装飾を表現に用いて、作品
に意図した背景を付加できないか試みる。ここで第一に作品が内包する仮説を検証し、第二
に装飾により想起するイメージを考察する。 
 
作品が内包する仮説の検証 《青貝金蒔絵宝小箱》(図 20)の制作 
 例えば博物館にある太古の道具からその時代を生きた人々の暮らしや文化を想像する事が
できるだろう。そして、その想像は真偽の程はおいて、さまざまな仮説をたて立証すること
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により真実を見出す。つまり、逆説的に考えると立証がなければ仮説だけが内包されること
になるだろう。この内包する仮説をテーマに《青貝金蒔絵宝小箱》(図 20)を制作する。 
 2015 年 8 月 1日から 2015 年 8月 30 日の期間、Gallery ミュゼでの展覧会「装填画展-文学
とアートの出逢い-」に出品した作品である。作家の好きな本から作品を制作して、装幀した
本にするという展覧会である。私はスティーブンスンの「宝島」という本を取り上げて作品
を作る。ここでは事実となる装填された本があり、そこに作品があるため内包する仮説も本
を読めば直ちに立証される事となる。しかし、本がなくなるとそこには不確かな物語だけが
浮かび上がる。このように内包する仮説に焦点を当てることで、幅広い想像とその真偽を問
いかける。 
 
装飾により想起するイメージの考察 《セイガングの仮説Ⅰ Ⅱ Ⅲ》(図 21.22.23) 
 人間の性欲求についてテーマを設けていることから、性玩具をモチーフにしてそこに漆に
よる加飾を施す。そもそも性玩具という名称は現代によるものだろう。性具の歴史は古くは
石器時代にそのような石器が登場していたという説がある。また、紀元前の男性権力者の衰
えた性的能力を代用するために、張型と呼ばれる男性生殖器を模した器具が登場していた。
現代では「おとなのおもちゃ」などと呼ばれ、様々な嗜好をこらした性具が溢れている。こ
の性具は性機能障害や不感症などの改善に役立つとされているが、実際には性的快楽を高め
るためにも使用されている。 
 つまり、性玩具とは性行為の快楽を高めるものであって、種の保存という本来の性欲求の
ためのものではないという仮説を立てる。この仮説では性玩具は快楽中心の性欲求を助長す
るものであり、その先には三大欲求の崩壊、種の絶滅、快楽に溺れる人間といった崩壊を予
測する。漆による精緻な加飾を施した性玩具を作ることで、私自身の意図するイメージを想
起させ、変わりゆく性欲求に対してアプローチしたいと考える。 
 
《セイガングの仮説Ⅰ》(図 21) 
 この作品は自身で轆轤をひいて成形し根来のように仕上げる。根来とは黒塗りの上に朱漆
が塗られ、長い年月の使用、経年劣化により地の黒や生地が表出しているものだ。根来には
素地の造形美や塗り肌の美しさ、時の経過を感じさせる儚さとそれに耐えてきた力強さなど
を感じる。この作品を根来のようにした理由は快楽目的で使用され続けてきたことを象徴す
るものであり、従来の根来の器などと違って何か別の違和感をもつよう意図する。 
【仮説】 
 高等な人間は高等であるが故に性が多様化した。欲望の赴くままに性的刺激を求める。特
に上流階級の人間は衣食住に不自由なく暮らす。何かが満たされる度により高次な欲望が新
たに目覚め、人間の限りない欲求を露わにする。性に関しても、そんな欲望をもてあました
人間が職人に嗜好を凝らした性玩具を作らせ、漆の器では生きていけない職人は否応なく引
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き受ける。高尚な文化は人間の欲望によって虐げられた。 
 
《セイガングの仮説Ⅱ》(図 22) 
 この作品は精子の形状をモチーフにする。既製の装置に漆を施して白蝶貝の厚貝や細かい
螺鈿を精緻に加飾している。 
【仮説】 
 嗜好を凝らした性玩具が世の中を埋め尽くす。そして、皆より高価で技巧的なものを求め
競い合った。いつしか人間は性玩具を使うことでしか性的刺激を得ることができなくなった。
自ら性行為をすることはなくなり、性玩具がその役割を担う。人間の性欲求は生殖を目的と
するものではなくなってしまったのか。 
 
《セイガングの仮説Ⅲ》（図 23） 
 この作品はギャグボールという口枷をモチーフに制作する。もともとギャグボールは魔女
狩りの際に、魔女が呪いの呪文を唱えないようにするために使われたとされる。ボールは金
地に点描で金蒔絵を施している。 
【仮説】 
 かつて魔女狩りの際、魔女の呪いの言葉を防ぐために使われた。その他に拷問で自殺させ
ないためにも使用される。しかし、魔女狩りや拷問もない時代を経て、そんな道具も性的興
奮を高める道具として使われる。かつて、この道具によって虐げられていた人間または、虐
げていた権力者が自らそれを望む皮肉。人間の性欲の限りなさを物語る。 
 
作品の考察 
 これまでの制作をとおして、自身の中でイメージを描くことに対して虚無感を覚えた。こ
の感情は現実世界に対する虚無感と虚構からの逃避であるように感じる。単に現実逃避とい
ってもピーターパンシンドローム、モラトリアム、といった大人になることに対する逃避で
はなく、人間のエゴといった利己的な世界に対する拒否感である。そのような思考過程から
イメージを描くことから離れ、漆の素材自身がもつ物質性に着目した制作《I can feel, we 
cannot see.01-04》(図 24,27,28)に移行する。 
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図 19. 雲龍庵 北村辰夫作《聖杯》  
2011 年   
ポーリーン・ガンデル漆芸コレクション蔵    
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図 20.《青貝金蒔絵宝小箱》 
        2015 年 
 
図 21. 《セイガングの仮説Ⅰ》 
         2016 年  
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              図 22.《セイガングの仮説Ⅱ》 2016 年 
 
                図 23.《セイガングの仮説Ⅲ》 2016 年 
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8.《I can feel, we cannot see.01》 
9.《I can feel, we cannot see.02》 
制作年：2016 年 
素材：漆、黒呂色漆、MDF 
サイズ：W65×H65×D1cm 2 枚 
展覧会：2015.11.18 – 2015.11.22 京都市美術館 別館 
「次世代工芸展 2015」 出品 
 
   
      図 24-1.《I can feel, we cannot see.01》        図 25-1.《I can feel, we cannot see.02》 
                  2016 年                   2016 年 
 
図 25-2.《I can feel, we cannot see.02》部分 
                 2016 年 
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                図 25-3.《I can feel, we cannot see.02》展示風景 
                                    2016 年 
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図 24-2.《I can feel, we cannot see.01》展示風景 
2016 年 
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検証 
ア  黒漆の物質性だけで作品を成立させることができるか。これは自然素材に対する人為
的な表現の必要性に疑問を抱いたからである。手跡を極力希薄にすることで素材の物
質性が表出すると仮定して制作する。 
イ  対照性から生まれる思考について。また、形としての対称性を考察し、思考の相対化
を試みる。 
 
検証アに対して 
 自然素材である漆はもともと十分な魅力があり、そこに自身の表現を組み込む必要がある
のか疑問を抱く。自身の表現を極力排除して黒漆の素材の物質性だけで作品を成立させるこ
とを試みる。この制作において以下の要点を踏まえる。 
 
要点 1 黒漆は鏡面に仕上げる。 
要点 2 自身の表現も組み込むが素材の物質性に干渉しない。 
 
 まず、要点 1に関して、黒漆を鏡面に仕上げることで手跡を極力希薄にすることができ、
素材の物質性が顕出すると考える。漆を塗った際にできる刷毛目を研いでなくすことにより、
塗るという人為的行為は消失する。ここでの消失の意味は、例えば鉛筆で書いたものを消し
ゴムで消すように、完全になくなるのではなく痕跡を極力感じ取り難くするものと定義する。
その後、研ぐ作業による細かい研ぎ傷は徐々に磨いてなくすことで、同様に行為は消失する。
鏡面に仕上げるためには多くの工程と高い技術を要するが、その程度が高ければ高いほど、
手跡は希薄となり素材の物質性の顕出に繋がるだろう。要点 2に関して、作り手の表現を排
除することは独自性をなくすことに繋がる危険性がある。そこで夜桜塗を応用する。 
 夜桜塗40 とは吸上げ法の要領で蠟色仕上げされた黒漆の表面にうっすらと桜模様が現出
する技法である。呂色漆を上塗りして胴摺りした上に焼漆を用いて桜模様を蒔絵筆で描き、1、
2昼夜放置した後、焼漆を取り除くことで桜模様が隆起する。その後、蠟色仕上げとする。
これとは別で黒漆を用いて黒中塗りの段階で桜模様を描き、前面に透漆を上塗りする方法も
ある。 
 この夜桜塗を応用することにより、漆で描いたモチーフは素材と同化し物質性に干渉しに
くくなるのではないかと考える。夜桜塗では吸上げ法による表面の隆起であるが、ここでは
黒上塗りを胴摺りした表面に黒漆で任意の模様を描き、乾いた後全体を蠟色仕上げする方法
をとっている。黒蒔絵41 という技法でもあるが、何も蒔いていない事に対する名称の違和感
                                            
40 沢口悟一 『日本漆工の研究』 美術出版社 1966 年 303 頁 
41 同上 337 頁 
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と炭粉を蒔いて石目にすることもあり、定義が定かではないので自身は闇塗と称して制作す
る。 
 
検証イに対して 
 この作品では一つの図案を円形で分割しており二枚のパネルで一組の作品となる。漆の映
り込みの特性から黒の鏡として表現する。２つの作品が対照的に存在する関係性と、２つに
分割することで生まれる相互関係の連続から無限の奥行きを有する世界感を黒漆に結びつけ
る。ここでの対照的とは、二つの物事の相違が目立つさまの意味である。 
 表現方法として分割した図案を闇塗で描き、他の部分は何も描かず黒漆の蠟色仕上げとし
ている。近づいて様々な角度から覗き込むことによって闇塗で描いた模様に気づき、また、
同時にその起伏をもった表面は周囲の景色を歪まして映し出す。映り込みの変化に対照的な
差を作ることで表面に映る景色や自己に対しての再認識、思考の相対化に繋げる。 
 
 対称とは、互いに対応してつりあっていることを意味する。ここでは、形としての対称性
について『かたち 自然が作り出す美しいパターン』42 を参照する。 
 対称的とは対称操作を備えていることである。対称操作とはあるものの見かけを変えずに
それを動かす操作である。例えば、どの向きに 90 度回転させても、あるいは上下左右にずら
しても見かけは変わらない。また、いろいろな向きに鏡を立ててそこに映った像が実物と同
じように見えることができる(図 26)。この対称性において、例えば、(図 27)に示した形と円
形を比べた場合、(図 27)の形の方が対称的であると捉えてしまうかもしれない。しかし、実
際のところ、円は二次元の（平らな）対称としてありうるもっとも高い程度の対称性を備え
ており、円の見かけが変わらないような回転角度と鏡映面は無限にある。しかし、この対称
性の程度がたいへん高いものは時に単調でつまらないように見えることがある。 
 対称性が増すほどかたちは単調となる、という考えは捉え方を変えると、単調さは形に対
する意識をなくし、別の要素を認識しやすくする作用に繋がるのではないか。つまり、対称
性が増すほど形の意識は希薄となり、漆の物質性の顕出化に繋げることができると考える。 
 
 
 
 
 
 
                                            
42 フィリップ・ボール 林大 訳 『かたち 自然が作り出す美しいパターン』 早川書房 
2011 年 46-48 頁 
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図 26. 
チェス盤が鏡に映ると、もとの模様と全く同じものができ、二つは重ね合わせることがで
きる。 
 
 
図 27. 
この二つの形のうち、どちらの方が対称性の度合いが高いのか。数学的にいえば、どちら
も対称性の度合いは全く同じである。 
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10.《I can feel, we cannot see.03》 
制作年：2016 年 
素材：漆、黒呂色漆、透漆、MDF 
サイズ：W124×H124×D1cm 
展覧会：2016.5.3 – 2016.5.4 Spiral Hall 
「SICF17」 出品 
 
 
 
 
 
 
 
図 28-1. 《I can feel, we cannot see.03》  
2016 年  
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図 28-2. 《I can feel, we cannot see.03》 
2016 年 
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 痕跡をテーマに制作する。黒漆を塗布した上に葉脈だけの落ち葉をまく。そして、表面が
乾く前に葉を取り除いて葉脈のマチエールを残す。乾固した後、透漆を塗って平滑に研ぎ出
すとうっすら葉脈の痕跡が視認できる。黒漆を用いて、そのわずかに見える葉脈の痕跡を輪
郭に沿ってなぞり、最後に全体を蠟色仕上げとしている。落ち葉の痕跡の層を構築すること
で過ぎ去った時間を表現する。また、黒漆を用いて表面に起伏を作ることで葉脈の痕跡を触
覚化し、不可視な事象を認識するための手段にできないか試みる。 
 
検証 
ア  《I can feel, we cannot see.01-02》(図 24,25)と同じく黒漆の物質性に着目するが、
イメージを描くのではなく、葉っぱの痕跡を描き人為的意図を希薄とさせ、この表現
の差を検証する。 
イ  行為の対照について。能動的な行為と受動的な行為（見ると見える）から生まれる思
考について考察する。 
 
検証アに対して 
 《I can feel, we cannot see.01-02》(図 24,25)と違い、イメージを描かず葉っぱの痕跡
の輪郭線をなぞる。その線は抽象的な形となり、もとの根源は曖昧となる。この制作方法に
おいて類似する例を挙げる。白紙の画用紙に鉛筆で絵を描こうとして、何のイメージも思い
つかない時、その画用紙の地肌にみえるわずかな起伏をひたすらなぞることがある。その起
伏は繊維が絡まって構成されていることを想起させ、また、鉛筆で描くことで視認性が高く
なり素材の様相が見えてくる。作り手はただ素材の表情をなぞるだけの行為を行い、人為的
意図は希薄である。素材と表現の関係性が顕あらわとなる。 
 
検証イに対して 
 行為の対照について考える。対照とはくらべ合わすこと、対比の意味として扱う。行為の
対照とは「見る」「見える」というような能動的な行為と受動的な行為の対比から、物理的ま
たは心理的な状況で移り変わるそれぞれの行為について考察する。 
 この作品では全体に葉っぱの痕跡を残しており、中心円の内側だけその輪郭線を黒漆でな
ぞる。うっすら見える痕跡をなぞることで表面は起伏をつくり、そこから描かれたイメージ
を感じ取ることができる。この作品は一見すると黒漆の鏡のように見えるが、近づくにつれ
て微妙な起伏に気づきその表情を読み取ることができる。見える［受動的な行為］から見る
［能動的な行為］に移り変わるが、その見えている起伏は見えない痕跡を視認しやすくした
ものである。つまり、実際に見ている対象は視覚的に認識することのできない事象を可視化
したものであり、見る［能動的な行為］に曖昧さが生じる。ここで最終的に能動的な行為と
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は見えないものを感じるところにあるのではないだろうか。この相反する行為を繰り返すこ
とで、普段の何気ない行為を捉え直し、新たな視野の広がりに繋がると考える。 
 
 豊海の関心は、漆がもつ素材の性質に寄り添い、漆における平面表現の可能性を追求
するものである。漆にせよ、絵画にせよ、平面上に何かを描くという際、当然イメージ
は前景化され、観者はそのイメージから作品を読み取ろうとするだろう。あるいは、そ
のイメージによって作品から何かを感じ取ることとなる。ところが、豊海の作り出す平
面は、肝心のイメージの視認性が極めて低く、あたかも円形や矩形のミニマムなオブジ
ェを提示しているかのように見える。そこに何らかのイメージが潜んでいることに気づ
くには時間を要するのだ。近づいて黒漆の表面に見とれていると、次第に光や角度の変
化に伴いひっそりとイメージが浮かびあがってくる。 
 この鑑賞の一連の流れは非常に興味深い。観者が作品に近づいていく物理的距離と作
品を理解していく心的距離の比例。漆の艶やかな表面に浮かび上がるイメージに目をや
りつつ、鏡のようなその表面に作品を見つめる自身の姿が重なり合う様子にナルキッソ
スの神話を引用したい衝動に駆られる。アルベルティは「絵画論」の中で水鏡に映る自
身の姿に恋をしたナルキッソスの神話を用いて絵画の根源について言及した。もちろん
豊海の作品とアルベルティの理論を結びつけるつもりはないが、水鏡と漆の鏡面という
点から自己投影を想起させる点において、考えるきっかけにはなるだろう。 
 観者は作品を見るときに何を見ているのだろう。作品を見る方法は自己の経験と知識、
感情無くして見ることはできない。それはつまり、我々はどこかで自己を投影すること
によって作品と対峙しているとするならば、豊海が最新作につけたタイトル《I can feel, 
we cannot see.》は極めて示唆的であるだろう。43 
「「種を噛む」展に寄せて」  野中祐美子（金沢 21 世紀美術館 学芸員） 
 
 野中祐美子の文章に取り上げられたナルキッソスの神話について詳しく説明と考察を加え
る。 
 ナルキッソスが水を飲もうと水面を見ると、中に美しい少年がいた。もちろんそれはナル
キッソス本人だった。ナルキッソスはひと目で恋に落ちた。そして、そのまま水の中の美少
年から離れることができなくなり、やせ細って死んだ。また、水面に写った自分に口付けを
しようとしてそのまま落ちて水死したという話もある。ナルキッソスが愛したのは「水に映
った反射」としての鏡、幻影である。彼が恋したのは、自分にとって最も美しいと信じられ
るような一面的な自己であり、それは恣意的に不要なイメージを捨象された偶像である点で
                                            
43 野中祐美子 「「種を噛む」展によせて」 『種を噛む』展覧会冊子 金沢美術工芸大学 
2016 年  
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「自己」ではないだろう。 
 
野中祐美子（金沢 21 世紀美術館 学芸員）「「種を噛む」展に寄せて」の文章を受けての考察 
 作品との距離が近づくにつれ、作品の表面の変化に気付く。表面に描かれているものを覗
き込むと、いつの間にか漆独特の奥行きに引き込まれ、また、ふと気がつくと映り込んだ自
身を再認識する。鑑賞者をそのままに映す「鏡」の性質と黒漆の表面に映し出される薄暗い
自己は「影」となり、「鏡」「影」ともに自己投影された他者となる。この２つの性質は憧憬、
嫉妬、などの感情に繋がる可能性をもつのではないだろうか。また、漆独特の深い奥行きと
深淵性が合わさり自己の存在を問うことに結びつくと考える。 
 《I can feel, we cannot see.03》(図 28)は作り手のイメージを極力排して、素材の魅力
を最大限にひきだすことをコンセプトに制作する。しかし、素材への高い依存性は、目的を
達しながらもどこか物足りなさを感じるものである。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 78
11.《I can feel, we cannot see.04》 
制作年：2016 年 
素材：漆、黒呂色漆、透漆、葉っぱ、アルミ複合板 
サイズ：W122×D122cm 
展覧会：2016.2.17 – 2016.2.22 石川県政しいのき迎賓館 
「種を噛む」 出品 
 
                   図 29-1.《I can feel, we cannot see.04》 
                                  2016 年 
 
図 30. 金城霊澤       
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図 29-2.《I can feel, we cannot see.04》展示風景 
2016 年 
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 虚構をテーマに制作する。黒漆を塗布した上に葉脈だけの葉を配す。そして、葉が漆で埋
まるまで透漆を塗り重ね、乾固した後、平滑に研ぎ出す。表面からは透漆の層に埋まった葉
の形態がうっすらと視認でき、そのわずかに見える葉脈を避けて黒漆で葉肉だけを表面に描
く。この作品は石川県の金沢市にある金城霊澤（霊沢）(図 30)をモチーフに制作したもので
ある。 
 金城霊澤とは、昔、芋掘藤五郎がこの泉で芋を洗っていたところ、砂金がでてきたことか
ら「金洗沢」と呼ばれ、これが金沢の地名の起りとされる。石造りの平坦な面から刹那に切
り取られた円形の穴は穏やかな水面とは反対に静寂な深い闇を形成している。周囲の景色を
映しこむ水面に対して、中心の穴部分は景色を切りとったように深い暗闇である。この対比
構造から生まれる効果を漆で表現できないか試みる。《I can feel, we cannot see.04》(図
29)では蠟色仕上げと研ぎたての２つの方法を用いて、表面の仕上げ方に差をつくる。研ぎた
ての表面がマットで平面的になるため、同一平面でありながら、蠟色仕上げの表面は一層深
淵な奥行きを生んでいると考える。 
 葉の葉脈は底に沈み黒漆で描かれた葉肉だけが表面に浮かぶ。認識できるのは表面に描い
た虚構であり、本当の姿は奥底に沈んで見えない。また、底に沈む葉も時の経過により朽ち
た葉脈だけの存在であり時の無常さを表現している。 
 
検証 
ア  黒漆の物質性に着目し、表現により生まれる漆の奥行きについて考察する。蠟色仕上
げと研ぎたての表面による奥行きの差を作ることで鑑賞者に与える印象について考
察する。 
イ  実物と虚構の対照から表現を考察する。 
 
検証アに対して 
 蠟色仕上げとは上塗りした漆表面に駿河炭を用いて刷毛目を研ぎつける。肌理の細かい砥
石と研磨剤を用いて徐々に研ぎ傷をなくし鏡面に仕上げる。この工程を経ることで表面は鏡
のように映り込み、あわせて深い奥行きが生まれる。この作業工程は金属などの研磨におい
ても同じことがいえるが、鏡面に仕上げた金属の場合、映り込みに加えて反射による光沢の
輝きの印象が強い。この差について考察すると、銀の膜で覆われた鏡は 100%に近い反射率を
もって実像を映し出す。それに対して、《I can feel, we cannot see.01-04》(図 24,25,28,29)
は黒の鏡と捉えることができる。黒とは光の反射率が 0ですべての光の波長を吸収する色で
ある。黒漆の蠟色仕上げによる表面は光を反射すると同時に吸収もし、また多層構造による
奥行きも生まれていると考える。 
 研ぎたてとは漆を塗った面に駿河炭などを用いて表面を研いだままの状態のことである。
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《I can feel, we cannot see.04》(図 29)では蠟色仕上げの途中工程として研ぎたての表面
を残している。全体を透漆の上塗りを施して乾固した後、駿河炭を用いて表面を平滑に研ぎ
つける。ここで中心から任意の円形に分割して、円の内側だけ肌理の細かい砥石と研磨剤を
用いて徐々に研ぎ傷をなくし鏡面に仕上げる。 
 この蠟色仕上げと研ぎたての表面を組み合わせることで対比効果を生み、より漆の鏡面に
奥行きを感じることができると考える。 
 
検証イに対して 
 この作品では枯れて葉脈だけとなった葉っぱが透漆の積層された中に埋まっている。その
葉脈を除いた歯肉部分を黒漆で表面に描いている。存在の錯覚、実在する不可視な存在など
相反する要素を対照化して存在のありようを追求する。これまでの作品にも該当することで
あるが、対照や相反といった二つの要素を混在させることは自身の制作に多く見られる。境
界や曖昧ともいえる要素は、鑑賞者に思考の対立や反復を促し、対象とするテーマの全体像
の把握に繋がるのではないだろうか。制作をとおして、自身の中で曖昧という言葉が重要な
意味を持つような感覚を覚える。 
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12.《幽胎 01》 
13.《幽胎 02》 
制作年：2016 年 
素材：漆、黒呂色漆、卵殻、アルミ板 
サイズ：W129×H170×D0.4 cm 
展覧会：2016.11.16 – 2016.11.20 京都市美術館 別館 
「次世代工芸展 2016」 出品、 審査員賞 新星堂賞 受賞 
 
 
図 31-1.《幽胎 01》 
    2017 年 
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図 32-1.《幽胎 02》 
    2017 年 
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                     図 31-2.《幽胎 01》 2017 年 
 
                     図 32-2.《幽胎 02》 2017 年 
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 曖昧な生命感、生命を宿しているかわからない曖昧さ、そしてその曖昧から意識されるこ
とについて考察した作品である。この作品は女性の子宮と男性の精子をモチーフに卵殻を用
いて表現した。《幽胎 01-02》（図 31,32）ではそれぞれ半分に分割した構図は、展示空間で対
面させることで子宮と精子がそれぞれ映り込み、一つの融合体となるよう意図する。暗に生
命の誕生を意味するが、描いているものは生命を有しているか曖昧なものであり、《幽胎》と
いうタイトルをつけた。 
 精子と子宮はデフォルメして表現している。様々な形によって全体が構築されているこの
イメージは有鐘繊毛虫のロリカという石灰質の鎧をモチーフに組み込んでいる。微細な欠片
を貼る卵殻の作業は、微小なカルシウムの塊を構築して一つの物質を成立させる感覚であり、
この作業はロリカに見られるような複数の集合体によって一つの形態を作り出すことにリン
クする。また、鎧という要素も外見だけではその中身が存在するかわからない点が卵の性質
と類似すると考え、これらの要素からロリカのように内在する曖昧な生命感を表現した。 
 
検証 
ア  これまでの卵殻技法を用いた作品の変遷から、思考の変化と作品の展開について考察
する。 
イ  卵殻の物質性に着目する。卵殻を他の物質の構築物として、その物質のイメージや意
味を表現に付加し、素材の物質性から表現の強度について考察する。ここでは微細物
の集合体から構成される有鐘繊毛虫のロリカを取り上げ、卵殻技法の作業性との共通
項も視野に入れる。 
ウ  合わせ鏡による影響と表現の関係について。卵殻、ロリカ、映り込み、といった要素
から曖昧について考察する。 
 
検証アに対して 
 《深海》（図 9）では物質の視覚や触覚的な部分、外観に頼るところが大きく、《HOPE - fossil 
HIV –》（図 13）では物質が内包する時間や記憶といった人間に与える不定形な感覚をテーマ
の主体に置いている。《world-CA3・PO4・2-e.》(図 15)では卵殻から骨をモチーフとして選
択し、骨のもつ曖昧な生命感といったイメージを作品世界に投影する。このように、私はこ
れまで卵殻を骨や化石といった物質のイメージに置き換えて表現してきた。 
 漆において白の代用として卵殻を用いることは表現方法の一つだろう。卵殻の白と漆の黒
が対比される色彩の効果や、みずみずしさをもつ漆と卵殻の渇いた表情から生まれる質感の
対比による効果は漆特有の表現であると考える。しかし、私は新たな方向性として素材の物
質性に着目し、その物質に付随するイメージや性質を表現に付加できないか考察する。 
 また、制作工程の点から卵殻技法は細かい卵の欠片を貼っていく作業となるが、その作業
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はカルシウムという物質を構築していくイメージに近い。その行為の繰り返しによってでき
たものは骨格となり、確かな存在感をあらわすように感じる。このように、これまでの作品
を通して自身は卵殻の物質に骨や化石といったイメージを見出した。 
 骨のイメージに関する考察は《world-CA3・PO4・2-e.》(図 15)で記したが、骨という物質
の存在について一層考えさせられる出来事がその１年後訪れる。 
 
祖母の死 
 2015 年の 6月に生まれた時から世話をしてくれた祖母が亡くなった。身近な身内がなくな
ったのは初めてのことだった。祖母の年齢や身体の状態からも死を受け入れる準備はしてい
たが、現実に直面するとその状況を受け入れることはできなかった。その棺に入っている祖
母はもちろん死んでいるわけだが、肉体が残っているのであまり死を感じることができず、
また急に起き上がるのではないかと期待するくらい不思議な生の気配を感じた。しかし、火
葬場で焼かれて遺骨となった時、そこで初めて生でも死でもないよくわからない感覚を覚え
た。そこに祖母の面影はなく、長い間身体を支えてきた骨だけが遺され、不謹慎にもそこに
存在するものが何かわからず、なんともいえないものだった。これを曖昧と捉えることが正
しいのかわからないが、このような経験から骨という存在に対して特別な思考と想いが生ま
れた。 
 《world-CA3・PO4・2-e.》では骨が生物の生命活動の機能として深く関わりを持ち、また、
その物質的な強度により最期まで残ることが生と死の定義を難しくする要因だと考える。こ
の機能的背景と物質的特性から生じる生と死の境界、曖昧な生命感を表現に繋げている。こ
こで祖母の死という実際の経験をとおして、物質的特性が自身の中で大きな影響を与えたと
感じる。祖母の骨は家族に遺す最期の言葉や顔のようであり、骨が遺ることで生きている私
の支えになっている感覚を覚えた。もし、骨がまったく遺らなければ空虚な気持ちになって
いたかもしれない。あくまで生前の祖母の性格などを考慮した主観的な考えでしかないが、
祖母の骨が遺ることで死んでも現実にとどまる静かなしぶとさを想起させ、わずかな祖母の
生の気配を感じた。生と死の定義はできないが、曖昧な生命感という言葉が最も自身の感覚
に近いものである。 
  
 以上の思考プロセスから、卵殻の素材から骨のイメージと意味を抽出し、そこからどのよ
うに表現に結びつけるか、何を描くかということを考える。これまで卵殻を用いて制作して
きたが、根本的な物質である卵殻について考察する。 
 まず、本質として卵は生命の塊であり、卵殻はその生命を内側に宿し保護する機能と捉え
ることができる。しかし、外観からは生命を内包しているかどうかの認識は難しいだろう。
中身が腐っていても、或いは空であっても外側にはなんの変化も起こらない卵に曖昧な生命
感を感じた。この思考をもとに過去制作したものが《卵の形質》(図 33)と《林檎の形態》(図
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34)である。 
《卵の形質》(図 33) 
 実物の卵の表面に卵殻を貼った作品である。外側を同一物質で構築することで内と外の再
認識に繋げ、生命を宿していることに対する曖昧さを考察するものである。 
 
《林檎の形態》(図 34) 
 生の林檎に卵殻を貼り付けた作品である。時間の経過とともに中の林檎は腐っていくが、
外側を覆う卵殻は変化せず林檎の形態をのこす作品である。この卵殻の生命を守る骨格とし
ての機能的背景、また物質の強度をもつ物質的特性は骨と共通する要素であると考える。加
えて、内と外の変化に対する曖昧な生命感もあげることができる。 
 
 卵殻技法に使用する卵の考察から生命を宿す子宮と対になる精子をモチーフに選び、曖昧
な生命感の表現を試みる。また精子に関しては電子顕微鏡でのイメージという別の観点から
もモチーフとして選択している。 
 電子顕微鏡でとらえられた微生物の世界はとても魅力的であり、肉眼では見えない世界が
確かに存在していることを意識させられる。精液に精子が含まれていることは理解していて
も、実際は生命に対する意識は希薄であろう。しかし、電子顕微鏡の画像からは液中を蠢く
奇怪な生物を想像させ、生命の有無を考えさせるものであった。また、精子には正常なもの
から奇形腫まで様々な形状があり、一様ではないそのイメージは生命の多様さや誕生といっ
た意識を想起させる。ここで、見えないイメージに生命を感じる違和感を覚える。見えるも
の、わかることの現実よりも見えない何か、わからない何かといった曖昧さの方が存在や意
識への働きかけが強いのではないかと考える。以上の思考から精子をモチーフに選ぶ。 
 ここで《幽胎 01-02》(図 31,32)の思考過程をまとめ、制作に移行する。 
 
・卵殻の物質から骨のイメージや意味を見出す。 
・骨は曖昧な生命感をもつ。 
・卵からモチーフである子宮と精子を見出す。 
・卵の生命を宿す曖昧さ。 
・認識できないことに対する存在感や意識への働きかけの強さ。 
 
検証イに対して 
 海洋や堆積物の中で確認されている数百種に及ぶ有鐘繊毛虫は見事な殻をもっている。そ
の殻は古代ローマ兵の鎧の名をとって「ロリカ」と呼ばれる。タンパク質の殻によって形作
られるロリカは、トランペットや壺、花瓶のような形をしており、さまざまな付着異物で装
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飾されている。原生生物である繊毛虫はロリカの底部に付着しているが、このロリカは捕食
されるのを防ぐためにつくられると考えられる。この有鐘繊毛虫のロリカにおいて、円石藻
である石灰質の鱗片や数百個の円石で覆われた装飾性を備えるものが存在する。円石藻とは
ハプト植物門に属する海洋性植物プランクトンの一種であり、細胞表面にココリス（円石）
と呼ばれる炭酸カルシウムを主成分とする特殊な構造体を持つ。また、ドーバー海峡におけ
る白い崖や古生代白亜紀における石灰岩形成の原因となった生物である。このカルシウムの
成分を含んだモチーフと卵殻を結びつけて表現の強度を図る。このロリカと卵殻の共通点を
まとめる。 
 
共通点 1 カルシウムの成分を含んだ物質である。 
共通点 2 ロリカは外敵から身を守るための鎧として、卵殻は生命を内に保護するものとし
て機能する。 
共通点 3 外と内の関係と曖昧さの共通。 
共通点 4 ロリカの付着性、積層構造と卵殻の作業性 
 
 以上の共通点をもとに考察する。共通点 3に関して、どちらも曖昧さを有する物質である
と考える。卵殻は内側の命を覆うように外側が構築され、その表情は時の経過に対して変化
をみせない。したがって、外に対して中の生命に対する曖昧が生じる。鎧も同様に外に対し
て内側の変化を把握することは困難である。この相反する要素を表現に繋げる。また、共通
点 4については、卵殻は細かい卵片を貼っていく作業であり、描くというよりかは構築して
いく感覚に近い。付着物の積層によって構築されるロリカと卵殻の作業性に共通する感覚を
見出す。 
 
検証ウに対して 
 検証イから卵殻とロリカに曖昧さを見出した。そこで次に映り込みによる存在の在り方を
考察する。《幽胎 01-02》(図 31,32)は二枚のパネルで一つの作品である。二枚とも画面の構
成は真ん中で分断しており、向かって右側だけイメージを描き、その反対は黒漆の蠟色仕上
げとなっている。イメージには精子と子宮がそれぞれ描かれており、両者を対面して展示す
ることで合わせ鏡のように映り込みあう。画面上で精子と子宮が合わさり生命の誕生を暗に
示唆するが、映り込みという虚像の関係から存在の曖昧さを表現する。 
 
作品の考察 
 2016 年 9 月 7日から 2016 年 9月 18 日の期間、morgenrot での個展「豊海健太-アダムは林
檎が嫌いだった-」を通して《幽胎 01-02》(図 31,32)の考察をすると、鑑賞者は素材の物質
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感よりもそこに描かれているものや自身が映り込む表面に意識が集中しており、卵殻を用い
ていることの意味などは希薄であった。これは作品の表現と素材がまだ密接でないことを自
覚するものであった。この結果から素材と表現の密接化を図る。 
 まず、漆という素材を多角的に捉える。素材としては自然の樹液であり、接着力を帯び、
乾けば固化する。その性質から、漆の乾く様子を呼吸、流れる樹液を血液、傷口を固める様
子を瘡蓋、また、作用的な点で漆のちぢみを増殖、多層構造から時間、を想起することがで
きるだろう。加えて、器などに塗られてきた用途としての漆工芸は、素材が触覚的に特化し
た表面をもつことを証明している。このように、多様に捉えることができる漆の素材と変化
する作用から表現について考察する。 
 
 図 33.《卵の形質》 2014 年 
 図 34.《林檎の形態》 2014 年 
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14.《幽胎 03》 
制作年：2017 年 
素材：漆、黒呂色漆、朱合呂色漆、朱、卵殻、MDF 
サイズ：W124×H182×D1cm 
展覧会：2017.8.21 – 2017.8.25 石引アートベース 
    「個展 豊海健太 -細胞化する漆-」 出品 
 
 
図 35-1.《幽胎 03》 
    2017 年 
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  図 35-2.《幽胎 03》部分 
         2017 年 
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 《幽胎 01-02》(図 31,32)に引き続き、曖昧さをコンセプトにおいて制作した。骨盤と血液
をモチーフとして分解・構築・生成を表現する。《幽胎 01-02》では卵と骨の曖昧な生命感を
表現に付加する。《幽胎 03》(図 35)では卵殻を朱漆と組み合わせて、物質と表現の関係の強
度を高める。ここでの朱漆は血液としての性質を共有することを試みた。 
 漆は樹液であり、言い換えれば木の血液とも言える。漆の木を掻いた傷口から流れる樹液
は、時間の経過とともに瘡蓋のように表面で固まる。この類似する要素である漆と血液、卵
殻と骨から生死の曖昧さを考察する。モチーフとするのは骨盤である。血液細胞は胸骨、肋
骨、脊椎、骨盤などの限られた骨髄でつくられる。ここで骨盤を取り上げたのは受胎・妊娠・
出産といった生命の誕生を暗に示唆するためである。《幽胎 03》では骨が分解され網目構造
の剥き出しとなった状態とロリカのようにいくつもの細胞によって構築されたもので骨盤を
形成し、分解と構築、血液の生成といった一連の循環構造を描いている。 
 画面の左半分が細胞の構築、右半分は分解、背景は朱漆に透漆を塗った溜塗として血液の
生成を示す。分解・構築・生成を同一に表現することで、相反する事象の境界と曖昧を表現
した。相反する要素（現実と非現実、生と死）の混在・対立・循環するものを同一画面に作
ることで曖昧さが生じると考える。つまり、どちらの要素も存在するからこそ片方に価値決
定することができず、それが返って全体像を俯瞰して捉えることに繋がるのではないか。《幽
胎 03》ではこの曖昧の考察を深めたい。 
 
検証 
ア  《幽胎 01-02》(図 31,32)では背景に黒漆を用いたが、卵殻と骨の表現強度を上げるた
め血の要素を付加する。漆（この作品では朱漆）と血液の共有イメージを見出し、素
材の物質性と表現の関係性を考察する。 
イ  分解・構築・生成というテーマをもとに作品構成し、相対と循環を同一画面に対照化
させ曖昧について考察する。 
 
検証アに対して 
 朱漆の歴史的背景は縄文時代に遡り、遺跡の墓からは漆塗りの製品が副葬、装着されて発
見されており、そこには朱が塗られた櫛や腕輪などの装身具と帯などの装束が多数見受けら
れた。縄文人は赤色や黒色に見える漆を土器、木胎、籃胎、繊維製品等に塗った。壺のほと
んどは赤く塗られ、他にも浅鉢や皿、櫛、腕輪というようにこれらの漆製品には、一貫して
赤色漆が多用された。 
 
赤色漆塗りが圧倒的に多く、縄文人は、赤をハレの色として珍重していたことがうかが
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える。赤は、血や炎の色、ハレの色、再生・隆盛の色だったのであろう。44 
 
 堅牢な漆の塗膜をもって縄文時代の朱は保持されてきた。そこからは当時の生活と漆の密
接な関係がうかがえ、文化や宗教、精神性といった背景を想起させる。色彩だけではない漆
の意味が存在し、少なくとも縄文人にとって漆は信仰の対象であったと推測できる。朱漆の
もつ歴史的背景や意味を考察し、表現に繋げる。 
 
検証イに対して 
曖昧について『曖昧の七つの型』（ウィリアム・エンプソン著 岩崎宗治訳）を参考文献とし
て考察する。 
 
 第七の型の曖昧は語の二つの意味が、つまり曖昧の二つの価値が、コンテクストによ
って規定された二つの対立的な意味をなし、全体的効果として作者の心の中の基本的分
裂を示す場合に生まれる。（中略）「対立」という観念は人間の歴史における比較的最近
の発明であり、さまざまな解釈を許容し（知的に解決のむつかしい問題が起こるといつ
もこの観念が持ち出され）、現実世界にはこの観念に対応するものは存在しない、（中略） 
 この第七の型の定義の核心は、コンテクストの観念、および個としての人間というコ
ンテクストに対する全体的態度となってくるから、この型の基準は論理的というよりむ
しろ心理的なものになる、と。 
 この種の矛盾は、意味はもたないかもしれないが、空無ブランクではけっしてありえない。（中
略）格子縞模様のように、水平なものも垂直なものも目立たせないし、市松模様のよう
にどちらの色が地でどちらの色がその上に置かれたものか言えない。それは一つの未決
状態であると同時に一つの構造である。45 
 
 曖昧が生まれる理由について、それによって意味がより直接的に伝えられるからではない
かと推察する。《幽胎 03》(図 35)において分解・構築・生成という、相反する要素の対立構
造を作ることで曖昧を生み、鑑賞者の心理的作用について考察する。曖昧に関しては第４章
の第２節で詳細に論及する。 
 
 
 
                                            
44 岡村道雄 『縄文の漆』 同成社 2010 年 31 頁 
45 ウィリアム・エンプソン著 岩崎宗治訳 『曖昧の七つの型(下)』 岩波書店 2006 年 
183-184 頁 
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15.《液中 01》 
16.《液中 02》 
17.《液中 03》 
制作年：2017 年 
素材：漆、朱合呂色漆、梨地漆、LED バックパネルライト 
サイズ：サイズ可変 
   
   図 36.《液中 01》部分    図 37-1.《液中 02》部分     図 38.《液中 03》部分 
               2017 年           2017 年            2017 年 
  
            図 37-2.《液中 02》部分拡大 
                     2017 年 
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 血液中から外側を覗いた世界を表現した。鑑賞者を血液の内側に立たせることで、ミクロ
あるいはマクロな視点が生まれ、解剖的な見地に立てるのではないか、つまり、鑑賞者を血
液に存在する細胞サイズにすることで、より微小な視点を持って対象と向き合えると考える。
漆の生成される背景と層の構築によってできた塗膜から漆の細胞を仮想して、曖昧な生命感
を含ませた作品である。 
 これまでの作品は漆を塗り重ね、鏡面に仕上げて漆の表面性に特化した作品であった。し
かし、綺麗に仕上げるたびに、表層を取り繕っている感覚を覚え、漆の深層部分が見えない
ものであった。実験的に制作したこの作品は漆の深層から表層を覗くような作品であり、そ
の深層部分から見ることで、漆の細胞的な見地という新たな見え方のものであった。展示方
法の試行錯誤は課題として残るが深層から覗く漆の多層構造は「細胞的観点」という点で今
後に繋がるものである。 
 
検証 
ア  漆を細胞的観点から捉えることで、自然素材である漆の特性について言及できないか
考える。樹液である液体と空気に触れて固化する反応、その現象から漆の神秘性や生
命感が抽出される要因を考え、表現に繋げる。 
イ  鑑賞者を血液の内側に立たせることで、ミクロあるいはマクロな視点が生まれ、細胞
的な見地に立てるのではないか試みる。鑑賞者を血液の内側の視点である細胞スケー
ルにすることで、微小な観点をもって対象と向き合えるか考察する。 
 
検証アに対して 
 漆とは直径 30〜50cm、高さが 10m 以上になる落葉小喬木である漆の木から採漆されたもの
である。漆の木は生育地域によって大きさや外観も違い、その樹液である漆の性質や採漆方
法にも差が生じる。日本、中国、朝鮮半島、またベトナム、タイ、ミャンマーといった東南
アジアで主に生育する漆はそれぞれの土地の風土と習慣に根ざして独自の漆文化を形成する。
共通していることはそこには漆と人の密接な関係が存在し、その要因は漆が自然の産物であ
ることと推測する。縄文人が漆を宗教的な信仰の対象としていたように、漆を採漆し塗る行
為は崇高なことであり、そこに祈りを見出した。地域は違っても神社や寺院の祭壇に漆で塗
られたものが見られることがこの推測を裏付ける。 
 この自然素材としての漆のもつ意味を表現に繋げるために、漆を細胞的観点で捉える。そ
もそも人は漆を祈りの対象としたが、その経緯として漆に生命感を見出したと推察する。自
然の産物である要素から生命感の認識に移行したといえば簡単である。しかし、もっと掘り
下げて言及するならば、漆の木を傷つけて、その傷口から樹液が流れる姿と漆の血液ともい
える貴重な樹液を扱う行為から生命感を見出したと考える。 
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 ここで、ただ美しい漆の塗膜としてではなく、細胞的観点で捉えることでこのような漆の
もつ意味を言及できないか試みる。つまり、細胞説では細胞が生物の構造および機能の最小
単位であるとされ、生物体は細胞によって構成し、細胞の働きによって機能する。しかし、
植物から生産される漆の樹液自体に細胞は存在せず、漆に生物としての生命を見出すことは
細胞説の観点から矛盾する。ここで問題として浮き上がる、漆の生命感に対する曖昧さであ
るが、逆説的に考えることで解決したいと考える。すなわち、細胞を表現することで生命を
想起させ、漆の曖昧な生命感に結びつける試みである。ここで細胞の表現として血液をモチ
ーフとする。 
 血液には赤血球をはじめ多くの細胞が含まれている。血液は生物体を循環して生命機能の
サイクルに不可欠な物質である。また、瘡蓋に見られるように傷口を塞いで固化する性質を
もっており、漆の性質と類似する。血は生命のシンボルであり、親族の繋がりを示す血縁な
ど継承性の概念をもつ。漆に神秘性や生命感が抽出される要因として、無意識下で血に対す
るこれらのイメージと重なっているのかもしれない。 
 
検証イに対して 
 仮に任意の壁を位置させて空間を隔てると相対する関係が生まれる。主体を置く位置によ
って見方は相互することとなり、内側と外側に対して何をもって決定づけるかは空間の情報
や認識に左右され、そこには光と影の要素も影響する。暗い空間に展示した《液中 01-03》(図
36,37,38)は漆の塗膜の裏側から光をあてて透過させており、光と影を反転させることで内側
と外側の意識を変換させる意図をもつ。鑑賞者が外の世界から血液の中に意識を内包させ、
細胞を解剖するかのように血液に潜り込み、そのミクロな位置からマクロな視点をもって物
質を捉えることを目的とする。検証アで細胞説を踏まえたが、視点を細胞スケールにするこ
とで漆に細胞を想起させ、漆の曖昧な生命感に結びつけることができないか考察する。 
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18.《血液、瘡蓋、血液》 
制作年：2017 年 
素材：漆、朱合呂色漆、朱、アルミ板 
サイズ：W100×H100×D0.3cm 
 
 
図 39-1.《血液、瘡蓋、血液》 
         2017 年 
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  図 39-2.《血液、瘡蓋、血液》部分 
          2017 年 
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 傷口から血液が流れ、瘡蓋となる。時間とともに瘡蓋の痕跡は見えなくなり、また新たな
傷口から血液が流れる。漆を血液、ちぢみを瘡蓋と捉えて素材が及ぼす作用を人間の機能と
関連付けて制作した。この漆を血液と捉えた経緯は人間における血液と樹木における樹液の
本質的な機能が類似しているからである。漆の場合は漆掻きによって傷つけられた表面から
樹液が流れ、血液のように固化する点が他の素材と違い、より人間と近接な関係を想起させ
る。つまり、漆を血液と捉えることで細胞的な働きやミクロな視点といった要素を表現に付
加する。そして血液と違い細胞をもたない漆であるが、自然の樹液である漆は有機物であり、
生物の基本単位である細胞としての働きを意味付けることで漆を細胞化し、生命感の強いも
のにできるのではないかと試みた。 
 そもそも、瘡蓋とは体内を流れる血液が傷口で凝固したものである。フィブリン（血液の
凝固に関わるタンパク質）の網に捉えられた赤血球が固まり凝血する作用により瘡蓋は形成
される。一貫した生命機能のサイクルであるが、ここで血液と瘡蓋について考察する。 
 血を流し続けることは死に向かっていくことであり、止血する行為（瘡蓋）はその死を回
避するための作用といえるだろう。しかし、この点について見方を変えると、血が流れると
いうことは生の象徴ともとれ、止血するために固まっている瘡蓋は生命を宿さない無機質な
印象を受ける。人の認識によって価値観、思考が左右する構造は『曖昧の七つの型』での市
松模様や格子縞模様のように、一つの未決状態であり一つの構造であるといえるだろう。《血
液、瘡蓋、血液》(図 39)では不変的で一貫した生命機能のサイクルを提示しつつ、血液と瘡
蓋の作用、機能、性質の相反する要素を対立させて曖昧について考察する。 
 
検証 
ア  漆と血液の作用的な共通性から表現に繋げる。一連の生命機能のサイクルを提示して
漆の生命感と生死の曖昧さを考察する。 
 
検証アに対して 
 漆の採漆方法は樹種や地域によって掻採り方法や採取用具が異なる。日本の漆の樹の掻採
り方には殺掻きと養生掻きの２種類があり、殺掻きは樹液の採取を優先した 6月から 11 月の
半年間に行われる掻採り方で、辺掻き、裏目掻き、止掻きを終えた後根本から伐採する。養
生掻きは樹液と実についた木蝋を採るために幹だけに溝をいれて漆を掻採ったあと、3年間
の休養期間をおいて 4年目に再び幹から樹液を掻採る。日本では殺掻きが行われており、そ
の掻採りによってできた表面は平行に何本も溝が入っている（図 40）。その溝から漆を採取
するわけだが、乾いた漆は傷口を覆うように固化しており部分的には漆がちぢんでいる。こ
れは漆の樹の生命機能をあらわすものであり、この表情から人間に置き換えて血と瘡蓋を連
想することは可能であると考える。 
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 《液中 01-03》(図 36,37,38)の検証において、血液と漆の類似する点を述べたが、この作
品では視覚的、作用的な性質の共通点に着目して制作している。表面に傷をつけた漆の樹木
からにじみ出る樹液は時間の経過とともに固化して、その傷口を保護するように覆う。乳白
色の漆は時間の経過とともに暗い褐色に変色し、この一連の様子は傷口から流れた血液が瘡
蓋となる生命機能と類似する。この類似する性質からイメージの共有を介して生命感の認識
に繋げることを試みる。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
図 40.漆掻きによる漆の木の表面    
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19.《C》 
制作年：2017 年 
素材：漆、黒呂色漆、MDF 
サイズ：W124×H182×D1cm 
展覧会：2017.8.21 – 2017.8.25 石引アートベース 
    「個展 豊海健太 -細胞化する漆-」 出品 
 
 
図 41-1.《C》      
2017 年      
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図 41-2.《C》部分     
2017 年     
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 モチーフは膣がんである。がんの発病する原因が何であるかは明確にはわかっていない。
漆のちぢみも似た部分があり思いもよらない状況で生まれる。また、がん細胞の増殖と漆の
ちぢみの作用の共通する要素から、漆を細胞と捉えて表現する。人間にとって死を想起させ
るネガティブなモチーフであるが、人間の価値基準ではなくフラットに物質性や作用に着目
した作品である。 
 
検証 
ア  がん細胞の増殖と漆のちぢみの作用の共通する要素を考察し、漆の細胞的な見地を試
みる。物質性と作用に着目し、細胞と漆の関係から自然素材である漆の生命感を考察
する。 
 
検証アに対して 
 がんは一つの異常ながん細胞が無秩序に増殖していく病気である。もともとすべての人間
はがん細胞を持っており、なにかしらの原因（遺伝や発癌性物質、ホルモンバランスの崩れ）
により悪性のがん細胞が生まれる。本来、細胞は分裂できる回数が決まっており、一定の分
裂を終えると死滅する。しかし、がん細胞は無限に無秩序に分裂し増殖する。このがん細胞
の増殖する性質と漆のちぢむ作用を共有イメージとして鑑賞者に結びつけることを試みる。
漆のちぢみは乾いた表面に対し、乾いていない塗膜下の漆が乾きを求めて表面積を増やそう
とする。漆の膜が伸びることも影響し、漆のちぢみによる表面は細かなひだ状となる。また、
ちぢんだ状態のまま次の塗りをすると、そこからよりちぢみが広がる。この連鎖と増殖の要
素から作品《C》(図 41)を制作した。 
 《液中 01-03》(図 36,37,38)では細胞的な見地に立った漆の捉え方から、細胞を関連づけ
て漆の生命感の表現を試みた。《C》ではこれに加えて作用的な性質の共有イメージから細胞
と関連づけた。 
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20.《呼吸、増殖、瘡蓋、死、命、血液、樹液、》 
制作年：2017 年 
素材：漆、黒呂色漆、MDF 
サイズ：W50×H50×D1cm 
展覧会：2017.8.21 – 2017.8.25 石引アートベース 
    「個展 豊海健太 -細胞化する漆-」 出品 
 
 
 
図 42-1.《呼吸、増殖、瘡蓋、死、命、血液、樹液、》 
2017 年 
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図 42-2.《呼吸、増殖、瘡蓋、死、命、血液、樹液、》部分 
2017 年 
 
 106
 
 ある程度の意図とともにちぢみが不規則に広がった作品である。ちぢみの表情を完全にコ
ントロールすることは難しく、そこには自然の力を感じざるを得ないものがある。また、タ
イトルの《呼吸、増殖、瘡蓋、死、命、血液、樹液、》(図 42)は認識を制限する無意味さか
ら言葉を羅列した。 
 
検証 
ア  意図と無意図、また認識について考察する。意図して漆をちぢませる行為が結果的に
意図しない表情を生む。その表情は制約された思考を緩和し、鑑賞者に多様なイメー
ジを与えることができるのではないか。認識の制限に対する無意味さを感じ、漆の多
様なイメージを引き出すことを試みる。 
 
検証アに対して 
 《呼吸、増殖、瘡蓋、死、命、血液、樹液、》(図 42)は漆の性質を多用的に捉え、展示空
間におけるスパイスとして、鑑賞者に様々な認識を促すきっかけとなる作品である。また、
これまでの制作から認識の制限に対する無意味さを感じて、制作した作品でもある。この認
識の制限に対する無意味さについてであるが、例えば虚構に過ぎないものでも、実体と思う
ことがメディアなどで報道され、実際に実体になっていくことがある。つまり、認識や価値
観は時代、文化、地域、或いは第三者によって簡単に変化するだろう。では、認識という行
為が不安定要素であるならば、その行為を放棄または麻痺させることが必要となるのではな
いだろうか。相反する要素（現実と非現実、生と死）の混在や、循環するものを同一画面に
作り、一貫した曖昧さを提示する。『曖昧の七つの型』の第七の型の曖昧に繋がるが、どちら
の要素も存在するからこそ片方に価値決定することができず、返って俯瞰して全体像を捉え
ることができるのではないかと考える。 
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21.《細胞説》 
制作年：2017 年 
素材：漆、黒呂色漆、檜合板 
サイズ：W91×H303×D1cm 6 枚 
展覧会：2017.8.21 – 2017.8.25 石引アートベース 
    「個展 豊海健太 -細胞化する漆-」 出品 
 
 
 
 
 
 
 
図 43-1.《細胞説》 
2018 年  
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      図 43-2.《細胞説》部分   
2018 年   
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 《細胞説》(図 43)は高さ 303cm の檜合板に漆を塗り、6枚のパネルを並べることで横幅お
よそ 6m となる作品である。表現技法として漆のちぢみを利用している。檜合板に漆を厚く塗
り表面をちぢませ、また乾いた後同じ工程を繰り返す。ちぢみによりできた起伏表面に漆が
さらに塗られることで、ちぢみの中にちぢみが生まれる。ちぢみは漆の性質における一つの
作用として現れる表情であるが、その表情はとても微小で有機的に形成される。《細胞説》で
はちぢみを漆の微小な作用として捉え、そのちぢみの連続により全体像を構成する作品であ
る。 
 
検証 
ア  ちぢみは漆の性質における微小な作用として捉える。このちぢみを用いて、人間の身
体スケールを超える空間を構成し、従来の漆の見え方（物質的な面や表現など）にど
のような影響を及ぼすか。また、私自身の中にある漆の曖昧な生命感について検証す
る。 
 
検証アに対して 
 《細胞説》(図 43)ではこれまでの私自身の制作過程を通して顕現してきた、漆の曖昧な生
命感について検証するものである。自然素材である漆に対して安易に生命感を求めることは
私自身にとって詭弁のように感じる。しかしながら、制作を通じて他の塗料とは違い、漆に
対して生命感のようなものを感じることも否めない。この曖昧な生命感の要因は何であるの
か。漆の長い工程によるものか、それとも技術を必要とするところか、おそらく答えは一つ
ではないだろう。 
 一つ一つの工程に長い時間のかかる作業は漆に対する素材の理解をより深めるものとなる。
また、漆をより良く扱うための技術を修練し、埃やゴミのない空間で繊細かつ丁寧な作業を
行う。加えて乾くための温度と湿度の微妙な調整など、漆に対する扱い方は異常なほど献身
的である。これらの要素から、漆が私自身のアイデンティティーであるような感覚を覚える。
家族以上に長い時間を過ごし、自分以上に大切に扱う漆をただの素材として同一視すること
はできない。しかし、自己の分身のようでもあるが、ちぢみなどの制御できない作用や蠟色
仕上げによる神秘的な表情、制作工程から生じる自己の精神と時間の結晶化といった要素は
自然のエネルギーを喚起させる。人間との深い関係に加えて、漆の性質が私自身の中で曖昧
な生命感を生んだと考える。 
 では、この制作過程から生じた曖昧な生命感を作品に顕出させるにはどうすべきか。身体
スケールの許容量に対する思考の関係から作品を制作し検証する。 
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 望遠鏡は、宇宙の大きく遠い構造を人間のスケールへ縮小した。顕微鏡はその正反対
の働きをし、地球上の物体、とくに生物の小さな構造を、人間のスケールへ拡大した。
46 
 
 《HOPE-fossil HIV-》(図 13)でも引用した文章である。人は想像の範疇を超えるものに対
して、その真理を追求するための望遠鏡や顕微鏡といった道具を作り、そして理解しやすい
人間のスケールに収めた。つまり、人間のスケール範囲を超えるものに対して理解する手段
がない場合、その許容を超えた想像は神秘性に繋がるのではないかと考える。人が神様とい
った偶像を作るように、理解する手段の代替が逆に理解を超える想像に繋がっているだろう。 
 この考えから、ちぢみという漆の微小な作用として現れる表情を、人間の身体スケールを
超えるサイズで表現することで、漆の見え方、或いは捉え方に変化が生まれるか試みた。作
品の大小に関わらず、漆の厚みや乾かす時間によって生まれるちぢみは、人為的ではない現
象が関与していることもあり、どこか生命感を想起させる。細胞化した漆を仮定し、漆の細
胞による働きがちぢみとなって全体に拡がっていく様子を表現した。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                            
46 イアン・スチュアート 水谷 淳 訳 『イアン・スチュアート数学で生命の謎を解く』 ソ
フトバンク クリエイティブ 2012 年 20 頁 
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第３章 素材の物質性と表現の考察 
 
 第３章では第２章において論じてきた、これまでの作品や制作過程を通して抽出された、
素材の物質性と表現の関係について考察する。卵殻、色漆、白檀塗、黒漆、そして、漆その
ものを素材や技法で分類別に取り上げ、物質の性質や歴史的背景を参考に私自身の表現論を
論述する。ここではそれぞれの物質性から「卵殻/骨、化石」「白檀塗/琥珀」「漆/血液」とい
った共有イメージを見出す。私の論文のテーマとする「生命感の表象」という曖昧な概念が
徐々に浮かび上がり、この不確定な概念を制作に結びつけることで、私自身の表現論に昇華
することを目的とする。 
 
第１節 卵殻 
 
 卵殻の物質の性質を物理的、科学的な側面から考察し、共有イメージとして骨、化石を見
出す。ここでの論題となるキーワードは「卵殻と骨や化石のイメージの共有」「卵殻を用いた
表現に骨や化石の感性情報を付加する」「卵殻の曖昧な生命感について」である。 
 
第１項 卵殻の物質性について 
 
 卵殻は、ほとんど水分を含まず、94％は炭酸カルシウムで、他に炭酸マグネシウム、リン
酸カルシウム、その他微量の有機物、微量の水分で構成される。炭酸カルシウムは卵殻の他
にサンゴや貝殻の骨格、石灰岩、大理石、鐘乳石の主成分である。一般的には白色をしてい
るが、固体種によりその表面は様々である。また、成分の類似するもので、日本画の顔料で
ある胡粉は貝殻から作られ、その主成分は炭酸カルシウムである。日本画では白の表現や混
色して淡い色を作る際、また盛り上げや下塗りに使用される。 
 現代では顔料の豊富さにより漆の色彩は大幅に広がったが、乾くと茶褐色になる漆におい
て色彩で白色を表現することは困難であるため、卵殻が白色の代用となる。卵殻技法は漆を
接着剤として扱い、卵の殻を貼る技法であるが、その細かい作業は膨大な時間を必要とする。
また、胡粉のように粉状ではなく卵の殻の様相を残しており、素材本来の物質感が強い。こ
の物質性の観点から卵殻技法を見直し、卵殻の質感や性質から色彩だけではない共有するイ
メージを有するか考察する。第２章では以下三つの条件を設けて検証を行なった。 
 
条件ア 物質 Aと物質 Bがあり、それぞれの物質は違うものである。 
条件イ 物質 Aと物質 Bは共通する元素をもつ。 
条件ウ 物質 Aの質感や性質から物質 Bを想像することができる。 
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 まず、卵殻以外の物質について考えた場合、該当するものを見つけることは困難を極める。
例えば海からエメラルドを想像することは条件イに反する。グラファイト（石墨）と木炭・
石炭が条件ア、イを満たすが、鉱物ではなく日常手にする鉛筆から木炭を想像できるかは疑
問である。ここで卵殻について考えると、物質 Aを卵殻、物質 Bを骨とするならば、条件イ
はカルシウムの元素という点で共通する。条件ウに関して主観に左右される事柄であるが、
乾いた質感や生命機能の中で構築される物質という点において、卵殻と骨を結びつけること
は可能であると考える。 
 卵殻の物質性から共有イメージをモチーフとして選択し、描く世界のマテリアルとしての
リアルな強度、骨や化石の時間や不変的な様相などの感性情報の付加、また最終的に卵殻と
骨についての機能や性質に着目し、生命の曖昧さや境界をテーマとして表現を追求する。こ
れまでの制作をとおして、私は卵殻と骨や化石の共有するイメージを関連付け、そこから付
随する意味を表現に付加できると考える。 
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第２項 骨の曖昧な生命感 
 
 肉体が朽ちた後に残る骨は生命の名残を体現するかのように、生死の存在を強く意識させ
る。また、骨格を解剖的に見ることで、生物の形態、生活環境、生活様式、そして進化のメ
カニズムといった生物の起源を紐解く鍵となる。生を失って尚、多くの情報を残すこの物質
に対して生死の境界とそこに付随する曖昧な生命感について考察する。 
 人間の身体が朽ちる時、内部構造を支える骨は外に剥き出しとなって現れる。人体の構造
である骨は生前の気配を残しており、私に曖昧な生命感を想起させるが、骨を生と死で分類
するならばどちらに傾くであろうか。生死の定義をすることは容易ではないが、仮に生きて
いるということが精神と肉体の活動と定義するならば、死はその逆で精神と肉体の崩壊と捉
えることができるだろう。 
 骨に死をイメージする場合は肉体が崩壊すると同時に骨が表に現れることで、骨と死を重
ねて連想しているのかもしれない。しかし、本来の骨の機能は身体を支えるための骨格を形
成し、柔らかい内臓の保護、骨髄では血液の生成など、生命活動に不可欠な存在である。 
 そうすると、骨を生と死で定義する要因は骨が外部にそのまま現れているかどうかの状態
に依存するのであろうか。しかし、骨だけの骨格においても解剖的に見ることで、生物の形
態、生活環境、生活様式、そして進化のメカニズムといった生物の起源を紐解く鍵となる。
生を失ってもそこに多くの情報を残し当時の様子を想起させ、生の気配を感じることができ
る点から骨の在り方で生と死を分類することは困難を極める。 
 以上から、骨を生と死で定義することは容易ではなく、その原因は骨が生物の生命活動の
機能として深く関わりを持ち、また、その物質的な強度により最期まで残ることが要因だと
考える。前者を機能的背景、後者を物質的特性として、その両者から生じる生と死の境界、
曖昧な生命感を骨に見出し、これら骨のイメージを作品の主題として描く。 
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第３項 ロリカと卵殻の曖昧な生命感 
 
 海洋や堆積物の中で確認されている数百種に及ぶ有鐘繊毛虫は見事な殻をもっている。そ
の殻は古代ローマ兵の鎧の名をとって「ロリカ」と呼ばれる。タンパク質の殻によって形作
られるロリカは、トランペットや壺、花瓶のような形をしており、さまざまな付着異物で装
飾されている。原生生物である繊毛虫はロリカの底部に付着しているが、このロリカは捕食
されるのを防ぐためにつくると考えられる。この有鐘繊毛虫のロリカにおいて、円石藻であ
る石灰質の鱗片や数百個の円石で覆われた装飾性を備えるものが存在する。円石藻とはハプ
ト植物門に属する海洋性植物プランクトンの一種であり、細胞表面にココリス（円石）と呼
ばれる炭酸カルシウムを主成分とする特殊な構造体を持つ。また、ドーバー海峡における白
い崖や古生代白亜紀における石灰岩形成の原因となった生物である。このカルシウムの成分
を含んだモチーフと卵殻を結びつけて表現の強度を図る。このロリカと卵殻の共通点をまと
める。 
 
共通点 1 カルシウムの成分を含んだ物質である。 
共通点 2 ロリカは外敵から身を守るための鎧として、卵殻は生命を内に保護するものとし
て機能する。 
共通点 3 外と内の関係と曖昧さの共通。 
共通点 4 ロリカの付着性、積層構造と卵殻の作業性 
 
 以上の共通点をもとに考察する。共通点 3に関して、どちらも曖昧さを有する物質である
と考える。卵殻は内側の命を覆うように外側が構築され、その表情は時の経過に対して変化
をみせない。したがって、外に対して中の生命に対する曖昧が生じる。鎧も同様に外に対し
て内側の変化を把握することは困難である。この相反する要素を表現に繋げる。また、共通
点 4については、卵殻は細かい卵片を貼っていく作業であり、描くというよりかは構築して
いく感覚に近い。付着物の積層によって構築されるロリカと卵殻の作業性に共通する感覚を
見出す。 
 
 
 
 
 
 
 
 115
第２節 色漆 
 
 色漆の歴史的背景、色漆の特性、色漆を用いた平面表現、朱漆の歴史的背景について考察
する。また、多彩化する色漆に対して、色漆の特殊性について再考し、自身の考えを論述す
る。ここでの論題となるキーワードは「色漆の凝縮的な無限の色彩」「信仰の対象としての朱
漆」である。 
 
第１項 色漆の歴史的背景と考察 
 
 色漆の歴史は古く、中国前漢時代（約 2000 年前）として知られる楽浪漆器の出土物には、
朱の他に緑、黄、褐色の色漆が使用されていた。一般的に赤と黒のイメージが強い漆である
が、今では顔料の多彩化によって色漆の色彩の幅は広がった。しかし、それまでは顔料との
混練による乾燥不良や、黒変したりする性質をもつため、特定の顔料に限られており、江戸
期までは使用可能な顔料が水銀朱、べんがら、石黄、石黄＋青代（藍）と黒、潤を合わせた
５色系だけであった。特に茶褐色の漆で白色を表現することは不可能とされており、銀や卵
殻が色彩の代用となった。近代にはいって、カドミウム黄、クロム黄、クロム緑などの使用、
白漆は酸化第二スズやリトポン、酸化チタンが使用されるようになり、レーキ顔料の登場に
より色漆の多彩化につながる。47 
 ここで私は多彩化する色漆についてその特性を考察する。例えば器のような用途性のある
工芸の場合、装飾と機能の観点から色漆を使用することに違和感を感じない。カラフルに彩
られた装飾や素材としての堅牢さ、洗うことができるといった機能性は、素材と器の間に整
合した関係が成り立っているだろう。しかし、平面表現において色漆は色彩を表現するため
の素材、つまり機能的側面は欠如し、装飾の役割でしか機能していないのではないかと私は
考える。ここで問題視したいことが、他の塗料に比べて色漆の特化している点や絵画的な効
果の考察である。色漆はレーキ顔料の登場といった技術の革新により、特に大正から昭和初
期にかけて、これまで出せなかった色彩を獲得することとなったが、油絵や日本画など他の
絵画に比べると、まだまだ色彩の幅は制限されるだろう。なぜならば、漆は乾くと褐色に固
化する素材であり、その漆を混ぜることで必然的に彩度は低くなるからである。逆に漆の特
性を考慮するならば、顔料を多くして発色をよくすることは従来の漆らしさの希薄に繋がる
とも考える。ここで、色漆についてまとめる。 
 
 
                                            
47 寺田 晁、小田圭昭、大藪 泰、阿佐見 徹 『漆−その科学と実技』 理工出版社 1999
年 200 頁 
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要点 1. 色漆は多彩となったが、他の絵の具に比べると色彩の幅に制限がある。 
要点 2. 何層も重ねて研ぎ出すことができる。 
要点 3. 鏡面に磨くことができる。 
要点 4. 塗った直後と乾いた後で彩度が変化する。 
要点 5. 多彩で発色の良い色漆は従来の漆らしさが希薄である。 
  
 要点 2について、牡丹塗や津軽塗などの変塗は装飾的な面白さが期待できる。他の絵の具
でも塗り重ねた層を研ぎ出すことは可能であるが、塗膜の強度を考えると漆は固すぎず、ま
た柔らかすぎず、乾き具合によって強度を調整することができるため、研ぎ出して表現する
ことに特化していると考える。 
 要点 3について、色漆を鏡面仕上げにした場合、プラスチックのような印象を受けること
がある。赤と黒以外の漆の色に馴染みが少ないことも要因であるかもしれないが、鏡面にす
ることで漆以上に顔料の物質感が強くなっているのではないだろうか。特に、発色を良くす
るために顔料を多く含ませるほど、漆のもつ色彩から乖離していくようである。 
  
 漆絵も絵画も自然の物象を自己の個性により表現する点においては同一であるが、漆
絵は工芸として用を伴う羈絆があり制約がある。これに反し絵画には何等の制約も拘束
もなく全く自由である。更にまた絵画には既に森羅万象を表現するに足る絵具の整備あ
るに対し、漆絵には根本材料である漆液は乾燥と共に暗褐色となる性質があり鮮美なる
発色は不可能である。48 
 
 絵画には何の制約もないという記述は語弊を生むかもしれないが、少なくとも他の絵画に
比べて、漆絵は表現することにおいて素材の制約があることは否めない。 
 
 画家として抜群の手腕を有し且つ漆芸にも非凡の力量を有したるに拘らず、本阿弥光
悦、尾形光琳等は漆絵の揮毫はなかったようである。これは恐らく漆の性質と発色の不
自由に原因したるものと推察される。明治の初期に至り画家として有名なる柴田是真は
優れたる画技を活用し漆絵法を駆使して、絵画的効果を漆にて表現したることは漆工史
上に著名である。然れども色調および規模に至っては絵画を去る遠きものがある。49 
 
 以上の背景から、漆絵は油絵に比べて発色の不自由な点やタッチの表現の劣勢を認めざる
を得ないものであった。そこで漆の発色を自由にすることで漆絵は油絵や日本画と同格にな
                                            
48 沢口悟一 『日本漆工の研究』 美術出版社 1866 年 350 頁 
49 同上 350 頁 
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りうる進歩を期待し、漆の研究開発に取り組むも、結果出来上がったものは漆の意義を失っ
てしまった。 
 
 昭和十年以降漆絵肖像画の揮毫は十数面におよびかつてその一面を、油絵の大家芸術
院会員某氏の批評を求めたるに、某氏は油絵と何等選ぶ所なく漆絵肖像画として特徴な
く油絵と同様である。これでは漆絵としての意義がない（中略）次に羽二重その他絹布
に日本画と水彩画風に描きたるものは特に説明を加えざる限り漆絵と感じる人はない。
50 
 
 色漆は本来もち得なかった多彩な色彩の獲得を試みるが、結果として漆らしさの希薄につ
ながり、他の素材でも代用できる表現に近づいてしまったのではないだろうか。色漆は物質
性よりも色彩を重視し、漆本来の色の性質（採漆直後は乳白色であり、時間の経過により暗
褐色となる。）から色彩の幅を広げて、彩度を向上させた。色漆は多彩になったが、油絵や日
本画など他の絵画に比べると依然として色彩の幅は制限される。漆を混ぜることで必然的に
彩度は低くなり、逆に顔料を多くして発色をよくすると従来の漆らしさは希薄となる。この
色漆の性質はネガティブかもしれない。しかし、制限があることによって、逆に分母を大き
くすることで色彩の幅を補ったのではないだろうか。つまり、漆の種類や顔料の配合比率、
乾かす時の温湿度といった微妙な色彩表現の調整に収束し、拡散的にではなく凝縮的な無限
の色彩を色漆はもつと考える。しかし、色漆の多彩化はその特殊性をも捨ててしまったので
はないだろうか。 
 色漆を色彩ではなく物質として捉える点を踏まえるならば、色漆は色彩よりも漆そのもの
の物質性の比重が大きく、逆に色彩を付加するのであれば、私は含ませた顔料も物質として
捉えたいと考える。以前はよく使われていた水銀朱やカドミウムイエローは環境汚染や人体
への悪害を有するとして、今では使用規制のある顔料である。しかし、そこから生まれる色
彩は意味（例えば毒蛙の体色に見られる色鮮やかで派手な警告色のように）をもち、色彩と
物質の性質が一致することで、表現の強度に繋がると考える。 
 
 
 
 
 
 
 
                                            
50 沢口悟一 『日本漆工の研究』 美術出版社 1866 年 351 頁 
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第２項 朱漆の歴史的背景と考察 
 
 朱漆の歴史的背景は縄文時代に遡り、遺跡の墓からは漆塗りの製品が副葬、装着されて発
見されており、そこには朱が塗られた櫛や腕輪などの装身具と帯などの装束が多数見受けら
れた。縄文人は赤色や黒色に見える漆を土器、木胎、籃胎、繊維製品等に塗った。壺のほと
んどは赤く塗られ、他にも浅鉢や皿、櫛、腕輪というようにこれらの漆製品には、一貫して
赤色漆が多用された。 
 
 赤色漆塗りが圧倒的に多く、縄文人は、赤をハレの色として珍重していたことがうか
がえる。赤は、血や炎の色、ハレの色、再生・隆盛の色だったのであろう。51 
 
 堅牢な漆の塗膜をもって縄文時代の朱は保持されてきた。そこからは当時の生活と漆の密
接な関係がうかがえ、文化や宗教、精神性といった背景を想起させる。色彩だけではない漆
の意味が存在し、少なくとも縄文人にとって漆は信仰の対象であったと推測できる。朱漆の
もつ歴史的背景や意味を考察し、表現に繋げる。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                            
51 岡村道雄 『縄文の漆』 同成社 2010 年 31 頁 
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第３節 白檀塗と琥珀 
 
 漆の変塗である白檀塗から琥珀のイメージを抽出する。琥珀についての検証から、時空の
超越、自然の神秘、生物の生命感を見出す。「内在と凝縮」「時の停止」というキーワードを
もとに私自身の表現を考察する。 
  
第１項 白檀塗と応用 
 
 漆の変塗として知られる白檀塗52 は中塗りを研いだ面に摺漆、または適宜の漆を塗り適度
に乾いた時に金銀箔、或いはアルミニウム粉、錫粉、銀消粉を貼り、その上から透漆の上塗
りを施す技法である。塗肌が香木の白檀に似ている点からつけられた名称である。刀の鞘や
器などの装飾として用いられたこの技法を平面表現に落とし込むことで、装飾性以外の要素
を見出し表現に結びつけたい。まず、白檀塗の印象は香木である白檀よりも琥珀のイメージ
が強いと感じる。金箔の上に塗られた透漆の層は黄色味を帯びた飴色と化し、また透漆が底
に貼られた金箔まで光を透過、吸収し、反射した光はうっすらと金箔の輝きを見せる。その
表情からは琥珀と類似する共通項を見出すことができる。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                            
52 沢口悟一 『日本漆工の研究』 美術出版社 1966 年 310 頁 
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第２項 琥珀について 
 
 琥珀とは大昔の植物の樹脂が化石化したものである。色は時代や樹木の種類、産地によっ
て多少異なるが多くは黄色く透明である。琥珀のもとは樹木の樹液ということもあり、そこ
には周辺に生息していた昆虫、動物、植物をはじめ、その時代の水や空気を含むものがある。
虫入り琥珀と呼ばれるものは、当時の昆虫をその中に閉じ込めたものであり、一般的な平面
の化石と違って立体として完全な状態で保存されている。DNA もそこから抽出できることか
ら、太古の生物の生活環境や当時の地球の様子、生物の進化の手がかりといった学術的価値
の高いものとなる。この琥珀の要素を以下にまとめる。 
 
要素 1. 当時の生物や植物をはじめ大気を含む琥珀は時間をそこに内包し、また、停止して
いる。内と外で時間の経過による物質の変化に差が生じ、これはつまり、停止した
世界と現実世界の時間軸の差に繋がる。このタイムラグとも取れる現象は神秘性を
付加する形となって現れているのではないだろうか。 
要素 2. 長い年月による樹液の化石化は目に見えない時の経過を存在化し、凝縮された時間
を感じさせる。そのような時間が結晶化した琥珀から、時空の超越、自然の神秘、
生物の生命感を見出す。 
 
 このような琥珀に対するイメージをもとに透漆を用いた白檀塗と結びつけて作品を制作す
る。 
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第３項 内在と凝縮、時の停止 
 
 琥珀は内と外で時間の経過による物質の変化に差が生じる。つまり、停止した世界と現実
世界の時間軸の差に繋がり、このタイムラグとも取れる現象は神秘性を付加する形となって
現れていると私は考える。この琥珀の要素を白檀塗に応用する。金箔にハッチングして描い
た空想の世界に透漆を覆い、内在する世界の非現実性、神秘性の強度を高める。また、制作
工程の点から透漆の積層と時間の経過を結びつける。琥珀の長い年月による樹液の化石化は
目に見えない時の経過を存在化し、凝縮された時間を感じさせる。漆においても、何層にも
重ねた漆の層は凝縮された時間の結晶となり、そこから見出される生命感、神秘性を表現に
付加する。 
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第４節 黒漆 
 
 黒漆について、その性質や精製方法、美しさを構成する因子などを科学的な側面から考察
する。また、黒漆の表現方法による視覚的な効果を検証し、闇塗と称した表現を用いて黒漆
の物質性を論究する。ここでの論題となるキーワードは「漆の黒の特殊性とは」「手跡と黒漆
の物質性の関係」である。 
 
第１項 漆の黒について 
 
 漆の美しさを構成する因子を『漆−その科学と実技−』を参照すると、「艶やか感」「ふっく
ら感」「しっとり感」「深み感」の 4つの因子が挙げられる。 
 
 「艶やか感」は漆液の多成分系と膜の粒子構造に起因し、「ふっくら感」はウルシオー
ルの凝集力と表面張力の大きさが関係する。また、「しっとり感」は漆中のゴム質（水溶
性多糖類）の保湿作用によるもので「深み感」は光の透過性、反射性に関わりを持つと
している53 
 
 私は漆と他の塗料との大きな違いは「しっとり感」と「深み感」にあるのではないかと考
える。 
「しっとり感」についての考察 
 漆は他の塗料と異なり乾燥に湿度を有する。これは漆液中に含まれる酵素ラッカーゼによ
るものである。漆の乾燥雰囲気の条件は 15〜25℃、湿度は 65〜85％であり、高湿度なほどラ
ッカーゼは活発に働いて乾燥は早くなる。54 この点は他の塗料と大きく異なる点であろう。
日本画や油絵などの絵画では湿度のある環境ではカビが生えたり、クラックから水分を吸収
したり、紙などは水分を吸収して伸縮してしまい、湿度は有害な関係といえる。しかし、漆
に限っては湿度を必要とする素材であり、漆の物質としての特殊性を感じるものである。 
 また、漆中のゴム質による保湿作用を含め、漆は乾燥肌とは相反するしっとりとした肌の
持ち主である。人が美しい肌を保つには湿度が 65〜75％必要と言われているが、漆も同様に
硬化した後も乾燥した環境を嫌い、漆器の保存には湿度が 70〜80％位が良いとされる。55 漆
の表面が液体のようにみずみずしく、滑らかさをもつことは納得できるものである。そして、
人が水なくして生きることができないように、漆も同様であるという共通要素は漆がまるで
                                            
53 寺田 晁、小田圭昭、大藪 泰、阿佐見 徹 『漆−その科学と実技』 理工出版社 1999
年 219 頁 
54 同上 91 頁 
55 登石健三 「文化財保存のための温湿度の基準」 『保存科学』1号 1964 年 31 頁 
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生物であるような感覚、生命感のような認識を覚えさせられる。 
 
「深み感」についての考察 
 漆の表面は独特な奥行きを有するが、この深み感は作業工程によるものが大きいと考える。
漆の一層はおよそ 0.03mm であり、多くの工程を経た多層構造により漆の表面は形成する。透
漆を塗り重ねて鏡面に仕上げた表面は鑑賞者やその周りの風景を映し込み、さらにその表面
を覗き込むと、水面のように奥の世界に引き込まれる感覚を覚える。表層と深層の両者を同
時に視覚的な影響を与えることで独自の効果を生み出しているだろう。 
 また、黒漆を塗り重ねて鏡面に仕上げた層も同様の効果をもつが、黒漆の場合はその精製
方法から少し特有な要素を含むと考える。合成樹脂塗料ではカーボンブラックなどの黒色顔
料をビヒクル（顔料を分散させる液状成分）に分散させて作成するが、漆の黒は前項の精製
過程において鉄と漆を反応させて、漆そのものを黒色に着色させる。従って黒漆は、通常は
精製漆に分類される。56 顔料による発色ではない漆の黒はその特有の精製方法により深みの
ある黒色を生んでいる。しかし、この黒は永遠に保持することはできず、数十年以上経過す
ると徐々に色は透けていき、数百年もすれば飴色になっていく。この現象は鉄分の結合が徐々
に抜けていくからではないかと考えられる。 
 つまり、漆の黒は不透明ではなく完全隠蔽していない塗料といえる。物体は光を透過・吸
収・反射して人間の目に形として見えるわけであるが、この完全隠蔽していない黒漆の多層
構造が「深み感」を生んでいるのだろうか。黒漆の塗膜が奥に潜む層をわずかに透過し反射
する。その極微な作用の連続により鑑賞者に奥行きを与え、そのわずかさゆえに不可思議で
神秘性を有する表面を形成していると感じる。しかし、科学的な見解における黒漆を透過し
反射した光は人間の目に届かないのではないか、また多層構造による黒漆が光を透過、吸収
してそれぞれの層において反射するという仮説は、逆に「深み感」は薄まるのではないかと
考えられる。では、実際のところ、黒漆のもつ「深み感」の要因はなんであるのか。この課
題は光学的性質や物理量、また人間の心理量といった点でまだまだ検証の余地が残っている
ようである。 
 
 これらの黒漆の特性を五種の黒合成樹脂膜（カシュー、カシュー磨き、ウレタン、ラッカ
ー、ラッカー磨き）と比較し、「黒み感」「つや感」「深み感」「高級感」「あたたかみ感」「む
っくり感」の質感評価項目を設けて検証した資料57 では、漆の蠟色仕上げに最も類似した質
感を有する材料は、カシュー磨き資料であった。また、私が漆の特性であると考える「深み
                                            
56 寺田 晁、小田圭昭、大藪 泰、阿佐見   徹 『漆−その科学と実技』 理工出版社 1999
年 87 頁 
57 李 沅貞、佐藤昌子、阿佐見   徹、大藪 泰、富永昌治 「黒漆膜、および黒合成樹脂塗
膜の質感と表面反射特性の関係」 『日本色彩学会誌』 vol.26,No.4 2002 年   
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感」はカシュー磨きの資料とほとんど大差がないという結果であった。この事実は、漆の特
性や漆の意義が私の中で崩れるものであった。しかし、この資料から漆は最も複雑な反射特
性を有することも明らかになり、それらは黒漆膜の着色のメカニズムや磨き仕上げ工程の複
雑さに起因することが推定された。 
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第２項 黒漆の表現方法 
 
 漆の表現技法は多様であり、それは黒漆の素材ひとつとっても表現方法は様々である。①
黒漆に他の物質を含有または蒔く方法、②黒漆の仕上げ方による方法、③黒漆を塗った表面
に何かしらの加工を施す方法、などに分類することができる。 
 ①では黒漆を塗った面に炭粉や乾漆粉を蒔き黒の中にテクスチャーを作る表現や、黒の絞
漆にして変塗として表現することができる。②では塗立、研ぎ出し、研ぎたて、蠟色仕上げ
など、表面の仕上げ具合により表情の変化をつくることができる。③では黒漆の表面を刀で
彫刻して装飾する方法や、表面にわずかな文様を隆起させる吸上げ法、黒漆の表面に黒漆で
描くといった方法などが考えられる。 
 以上から、黒漆の表現技法と平面作品における視覚的効果の働きを考察する。ここでは、
塗立、蠟色仕上げ、吸上げ法、研ぎたてを組み合わせて、1. 塗立と蠟色仕上げ、2. 吸上げ
法と蠟色仕上げ、3.研ぎたてと蠟色仕上げ、の各技法についての方法と効果を検証する。 
 
1. 塗立と蠟色仕上げ 
 塗立とは漆塗の技法の一つであり、塗放し・花塗ともいう。上塗を刷毛塗りした後、研磨
することなく仕上げる方法である。塗立の表面は蠟色仕上げの表面と違って少しマットとな
る（漆の成分比率、漆液中の分散率にもよる）。また刷毛目も少し残るため、映り込みや奥行
き感は乏しいが、独特のなめらかさを感じさせる。塗立仕上げにおいては、油分を多く含ん
で調合した漆を使用することで、塗立でも表面に艶を有し、蠟色仕上げと近似した表情にす
ることもできる。しかし、漆が乾く間に埃やゴミの付着を避けて、且つ、塗りによる刷毛目
の調整など、上塗部屋の設備、道具、用具、漆濾しなどに細心の注意を払い、蠟色塗より熟
練の技術が必要である。 
 マットな塗立と鏡面の蠟色仕上げを組み合わせることで、鏡面の表面により奥行きを感じ
させることができるのではないだろうか。そして、これは蠟色仕上げだけを強調するもので
はなく、それぞれの領域割合、バランス、構成によって双方に傾くものである。互いの対比
関係を表現に生かすことで同一の黒漆の中でもバリエーション豊かな表現が可能である。 
 
2. 吸上げ法と艶上げ 
 吸上げ法は漆を塗って十分乾固しない内に不乾性の漆である焼漆（漆に熱を加えて乾かな
くしたもので、蒔絵の置目用にも使われる）で任意の絵を描き、或いは他の方法によって模
様を描き、それと同様の模様を隆起させる方法である。模様の隆起する理由は漆を塗った表
面は乾燥しても内部の乾固しない内は、漆液を接触させると上塗漆はこれを吸収して隆起す
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るからである。58 なお、漆を塗った後 10日を経過するものは、内部の乾固も進行するため
隆起不良をおこす。3日から 5 日位が最も適良とされる。吸上げ法により隆起した跡は一見
しただけでは視認できず、近くに寄って見ることでその表面の差を感じることができる。こ
の吸上げ法を用いることで、蠟色仕上げだけの状態よりも黒漆の層を感じることができるが、
描く模様によっては平面的となり蠟色仕上げ独特の奥行き感がなくなってしまう可能性があ
る。 
 
3.研ぎたてと蠟色仕上げ 
 蠟色仕上げとは上塗りした漆表面に駿河炭を用いて刷毛目を研ぎつけ、肌理の細かい砥石
と研磨剤を用いて徐々に研ぎ傷をなくし鏡面に仕上げる方法である。この工程を経ることで
表面は鏡のように映り込み、あわせて深い奥行きが生まれる。この作業工程は金属などの研
磨においても同じことがいえるが、鏡面に仕上げた金属の場合、映り込みに加えて反射によ
る光沢の輝きの印象が強い。この差について考察すると、銀の膜で覆われた鏡は 100%に近い
反射率をもって実像を映し出す。しかし、黒漆の場合は黒の鏡と捉えることができる。黒と
は光の反射率が 0ですべての光の波長を吸収する色である。黒漆の蠟色仕上げによる表面は
光を鏡面反射すると同時に吸収もし、また多層構造による奥行きも生まれていると考える。 
 次に、研ぎたてとは漆を塗った面に駿河炭などを用いて表面を研いだままの状態のことで
ある。蠟色仕上げの途中工程である研ぎたては表面に細かな傷が残っており、乱反射するこ
とによって曇っている。このマットな表面である研ぎたてと鏡面である蠟色仕上げの表面を
組み合わせることで対比効果を生み、同一平面でありながら、より漆の鏡面に奥行きを感じ
ることができると考える。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                            
58 沢口悟一 『日本漆工の研究』 美術出版社 1966 年 302 頁 
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第３項 闇塗による表現が生むもの 
 
 自然素材である漆はもともと十分な魅力があり、そこに自身の表現を組み込む必要がある
のか疑問を抱く。自身の表現を極力排除して黒漆の素材の物質性だけで作品を成立させるこ
とを試みる。この制作において以下の要点を踏まえる。 
 
要点 1 黒漆は鏡面に仕上げる。 
要点 2 自身の表現も組み込むが素材の物質性に干渉しない。 
 
 まず、要点 1に関して、黒漆を鏡面に仕上げることで手跡を極力希薄にすることができ、
素材の物質性が顕出すると考える。漆を塗った際にできる刷毛目を研いでなくすことにより、
塗るという人為的行為は消失する。ここでの消失の意味は、例えば鉛筆で書いたものを消し
ゴムで消すように、完全になくなるのではなく痕跡を極力感じ取り難くするものと定義する。
その後、研ぐ作業による細かい研ぎ傷は徐々に磨いてなくすことで、同様に行為は消失する。
鏡面に仕上げるためには多くの工程と高い技術を要するが、その程度が高ければ高いほど、
手跡は希薄となり素材の物質性の顕出に繋がるだろう。要点 2に関して、作り手の表現を排
除することは独自性をなくすことに繋がる危険性がある。そこで夜桜塗を応用する。 
 夜桜塗59 とは吸上げ法の要領で蠟色仕上げされた黒漆の表面にうっすらと桜模様が現出
する技法である。呂色漆を上塗りして胴摺りした上に焼漆を用いて桜模様を蒔絵筆で描き、1、
2昼夜放置した後、焼漆を取り除くことで桜模様が隆起する。その後、蠟色仕上げとする。
別で黒漆を用いて黒中塗りの段階で桜模様を描き、前面に透漆を上塗りする方法もある。 
 この夜桜塗を応用することにより、漆で描いたモチーフは素材と同化し物質性に干渉しに
くくなるのではないかと考える。夜桜塗では吸上げ法による表面の隆起であるが、ここでは
黒漆の上塗りを胴摺りした表面に黒漆で任意の模様を描き、乾いた後全体を蠟色仕上げする
方法をとっている。黒蒔絵60 という技法でもあるが、何も蒔いていない事に対する名称の違
和感と炭粉を蒔いて石目にすることもあり、定義が定かではないので自身は闇塗と称して制
作する。 
 
 
 
 
 
                                            
59 沢口悟一 『日本漆工の研究』 美術出版社 1966 年 303 頁 
60 同上 337 頁 
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第５節 漆 
 
 漆を血液のイメージと共有し、血の性質やシンボルから神秘性や生命感を抽出する。また
瘡蓋といった血液の凝固作用と漆のちぢみの共通項を見出し、私自身の中にある漆という素
材の曖昧な生命感について考察する。ここでの論題となるキーワードは「漆と血液の関係か
ら喚起する生命感」「瘡蓋とちぢみの作用の共通から生じる生命機能と生命感」である。 
 
第１項 漆と血液 
 
 漆とは直径 30〜50cm、高さが 10m 以上になる落葉小喬木である漆の木から採漆されたもの
である。漆の木は生育地域によって大きさや外観も違い、その樹液である漆の性質や採漆方
法にも差が生じる。日本、中国、朝鮮半島、またベトナム、タイ、ミャンマーといった東南
アジアで主に生育する漆はそれぞれの土地の風土と習慣に根ざして独自の漆文化を形成する。
共通していることはそこには漆と人の密接な関係が存在し、その要因は漆が自然の産物であ
ることと推測する。縄文人が漆に対して宗教的な信仰の対象としていたように、漆を採漆し
塗る行為は崇高なことであり、そこに祈りを見出した。地域は違っても神社や寺院の祭壇に
漆で塗られたものが見られることがこの推測を裏付ける。 
 この自然素材としての漆のもつ意味を表現に繋げるために、漆を細胞的観点で捉える。そ
もそも人は漆を祈りの対象としたが、その経緯として漆に生命感を見出したと推察する。自
然の産物である要素から生命感の認識に移行したといえば簡単である。しかし、もっと掘り
下げて言及するならば、漆の木を傷つけて、その傷口から樹液が流れる姿と漆の血液ともい
える貴重な樹液を扱う行為から生命感を見出したと考える。 
 ここで、ただ美しい漆の塗膜としてではなく、細胞的観点で捉えることでこのような漆の
もつ意味を言及できないか試みる。つまり、細胞説では細胞が生物の構造および機能の最小
単位であるとされ、生物体は細胞によって構成し、細胞の働きによって機能する。しかし、
植物から生産される漆の樹液自体に細胞は存在せず、漆に生命を見出すことは細胞説の観点
から矛盾する。ここで問題として浮き上がる漆の生命感に対する曖昧さであるが、逆説的に
考えることで解決したいと考える。すなわち、細胞を表現することで生命を想起させ、漆の
曖昧な生命感に結びつける試みである。ここで細胞の表現として血液をモチーフとする。 
 血液には赤血球をはじめ多くの細胞が含まれている。血液は生物体を循環して生命機能の
サイクルに不可欠な物質である。また、瘡蓋に見られるように傷口を塞いで固化する性質を
もっており、漆の性質と類似する。血は生命のシンボルであり、親族の繋がりを示す血縁な
ど継承性の概念をもつ。漆に神秘性や生命感が抽出される要因として、無意識下に血に対す
る思考の共有が図られていると私は推測する。 
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第２項 作用の共通 - 瘡蓋とちぢみ – 
 
 漆の採漆方法は樹種や地域によって掻採り方法や採取用具が異なる。日本の漆の樹の掻採
り方には殺掻きと養生掻きの２種類があり、殺掻きは樹液の採取を優先した 6月から 11 月の
半年間に行われる掻採り方で、辺掻き、裏目掻き、止掻きを終えた後根本から伐採する。養
生掻きは樹液と実についた木蝋を採るために幹だけに溝をいれて漆を掻採ったあと、3年間
の休養期間をおいて 4年目に再び幹から樹液を掻採る。日本では殺掻きが行われており、そ
の掻採りによってできた表面は平行に何本も溝が入っている。その溝から漆を採取するわけ
だが、乾いた漆は傷口を覆うように固化しており部分的には漆がちぢんでいる。これは漆の
樹の生命機能をあらわすものであり、この表情から人間に置き換えて血と瘡蓋を連想するこ
とは可能であると私は考える。 
 表面に傷をつけた漆の樹木からにじみ出る樹液は時間の経過とともに固化して、その傷口
を保護するように覆う。乳白色の漆は時間の経過とともに暗い褐色に変色し、この一連の様
子は傷口から流れた血液が瘡蓋となる生命機能と類似する。 
 そもそも瘡蓋とは体内を流れる血液が傷口で凝固したものである。フィブリン（血液の凝
固に関わるタンパク質）の網に捉えられた赤血球が固まり凝血する作用により瘡蓋は形成さ
れる。止血機構の一連の働きや一貫した生命機能のサイクルから、漆のちぢみの作用と類似
する視覚的、作用的な性質を共有して生命感の認識に繋げることを試みる。また、漆を血液
と捉えることで細胞的な働きやミクロな視点といった要素を表現に付加する。血液と違い細
胞をもたない漆であるが、自然の樹液である漆は有機物であり、生物の基本単位である細胞
としての働きを意味付けることで漆を細胞化し、生命感の強いものにできるのではないかと
考える。 
 最後に、血液と瘡蓋について考察する。血を流し続けることは死に向かっていくことであ
り、止血する行為（瘡蓋）はその死を回避するための作用といえるだろう。しかし、この点
について見方を変えると、血が流れるということは生の象徴ともとれ、止血するために固ま
っている瘡蓋は生命を宿さない無機質な印象を受ける。人の認識によって価値観、思考が左
右する構造は『曖昧の七つの型』での市松模様や格子縞模様のように、一つの未決状態であ
り一つの構造であるといえるだろう。不変的で一貫した生命機能のサイクルを提示しつつ、
血液と瘡蓋の作用、機能、性質の相反する要素を対立させて曖昧を考察する。 
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第４章 細胞化する漆と曖昧な生命感 
 
 第４章では、これまでの私自身の制作過程、表現思考、表現論から見えてきた「細胞化す
る漆」と「曖昧な生命感」の二つのキーワードを論究する。「細胞化する漆」について、細胞
説を参考にする。細胞が生物の構造および機能の最小単位であり、生物体は細胞によって構
成し、細胞の働きによって機能する。細胞と生命は密接である関係から、自然の樹液である
漆の生命感について検証する。そして、「曖昧な生命感」は『曖昧の七つの型』（ウィリアム・
エンプソン著、岩崎宗治訳）を参考に、曖昧の生まれる要因と曖昧が鑑賞者に与える心理的
作用を考察し、私自身の表現の根源となる部分を探求する。 
 
第 1節 細胞の考察 
 
第１項 細胞と生命 
 
（1）細胞 
 細胞説では細胞が生物の構造および機能の最小単位であるとされ、生物体は細胞によって
構成され、細胞の働きによって機能する。この「細胞（cell）」という名称は、ロバート・フ
ックが死んだコルクの空になった細胞を見て、「小部屋」を意味する単語から命名した。たま
たまコルクから切片を作って観察したフックには、死んだ細胞の細胞壁であり、そこから生
きた細胞の性質を考察することはできなかった。同じ頃、ファン・レーヴェンフックは試料
を 250 倍に拡大して見ることに成功し、これはロバート・フックの顕微鏡のほぼ 10倍の倍率
であった。水滴を観察したファン・レーヴェンフックは、その水の中にそれまで誰も想像し
なかった生命の形があることを発見し「微小動物」と名付けた。これこそ、歴史上初めて人
間が目にした単細胞生物であった。地球に誕生した最初の生物も単細胞生物であり、ファン・
レーヴェンフックの観察は生命の誕生に近いところへ私達の意識を引き戻す。地球という惑
星の歴史において極めて重要な「生命誕生」という出来事は、最初の細胞の誕生でもあり、
いつどのようにしてそれが起こったのかは、科学が今も答えを探しつづけている最大の問題
のひとつである。 
  
(2)生命 
 何かを定義する際、属性を挙げて対象を記述することは比較的容易であるが、対象の本質
を明示的に記述することは困難を極める。特に対象が生命という曖昧かつ多様な観点で捉え
ることができる概念であるならば、なおさらである。 
 
 生命とは何か？それは自己複製を行うシステムである。（中略）DNA が、互いに逆方向
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に結びついた二本のリボンからなっているとのモデルが提出された。（中略）DNA の二重
ラセンは、互いに他を写した対構造をしている。（中略）これが生命の“自己複製”シ
ステムであり、新たな生命が誕生するとき、あるいは細胞が分裂するとき、情報が伝達
される仕組みの根幹をなしている。61 
 
 二十世紀の生命科学が到達したひとつの答えがこれであった。DNA 構造の解明、DNA 自体
を切り貼りして情報を書き換える遺伝子操作技術といった分子生物学の発展は、生命体とは
ミクロなパーツからなる精巧なプラモデル、すなわち分子機械に過ぎないという。生物学者
ではない私にとって、このような生命の定義はいまひとつ実感できないものである。ただ一
つ理解できることは、目に見えない極微な世界に存在する細胞の中に生命が存在するという
ことである。ヒトの成人のからだには 100 兆個もの細胞が含まれており、それらの細胞の一
つ一つが各グループの規則と調節に従い機能している。62 このように生命と深い関わりをも
つ細胞に私自身が求める曖昧な生命感の表象の手がかりとなるのではないかと考える。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                            
61 福岡伸一 『生物と無生物のあいだ』 講談社現代新書 2007 年 4 頁 
62 ジョン・ファイファー 『細胞と生物』 タイム ライフ ブックス 1979 年 15 頁 
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第２項 漆と細胞の関係 
 
 漆は落葉高木であるウルシ科ウルシ属のウルシノキから採取された樹液である。樹液は樹
皮にある乳管という断面がまるい菅の中にある。乳管は樹皮内にほぼ均一に分布している。
樹木の木部と樹皮の境にある形成層で細胞が分裂して、内側に新たな木部を、外側に新たな
樹皮組織を付け加えるため、樹木の成長に伴い、樹皮の組織は順次外側に押し出される。乳
管は内樹皮に位置する間は漆液を分泌する機能を保つが、更に外側に押し出されて外樹皮に
なると漆液は出なくなる。乳管は樹皮内を縦に長く走り、時に分枝する。菅の内側には漆液
を分泌する分泌細胞がタイルのようにびっしりと配列している。63  
 漆の主成分はウルシオールで、その他ゴム質、含窒素物、水分、酵素から成る。この成分
からも分かる通り、植物から生産される漆の樹液自体に細胞は存在しない。つまり、漆に生
物としての生命を見出すことは細胞説の観点から矛盾する。この問題を逆説的に考えること
で解決したいと考える。すなわち、細胞を表現することで生命を想起させ、漆の曖昧な生命
感に結びつける。 
 《血液、瘡蓋、血液》(図39)では漆を血液として、止血機構の一連の働きや生命機能のサ
イクルといった、血液中を循環する赤血球、白血球、血小板などの血液細胞を表現し、《C》(図
41)では、がん細胞をモチーフとして、がん細胞の無限に無秩序に分裂して増殖する性質を漆
のちぢみの作用と関連させる。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                            
63 『URUSHI ふしぎ物語 −人と漆の 12000 年史−』 国立歴史民俗博物館 2017 年 24 頁 
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第３項 細胞化する漆 
 
 第２章での作品の考察から一部内容を抽出して、「細胞化する漆」の制作思考を論述する。 
 《液中 01-03》(図 36,37,38)では血液中から外側を覗いた世界を表現する。鑑賞者を血液
の内側に立たせることで、ミクロあるいはマクロな視点が生まれ、解剖的な見地に立てるの
ではないか、つまり、鑑賞者を血液に存在する細胞サイズにすることで、より微小な視点を
持って対象と向き合えると考える。漆の生成される背景と層の構築によってできた塗膜から
漆の細胞を仮想して、曖昧な生命感を含ませた作品である。 
 これまでの作品は漆を塗り重ね、鏡面に仕上げて漆の表面性に特化した作品であった。し
かし、綺麗に仕上げるたびに、表層を取り繕っている感覚を覚え、漆の深層部分が見えない
ものであった。一方《液中 01-03》は漆の深層から表層を覗くような作品であり、その深層
部分から見ることで、漆の細胞的な見地という新たな見え方のものであった。深層から覗く
漆の多層構造は「細胞的観点」という要素を私自身の中に立ち上げ、漆・細胞・生命感の関
係を構築するものとなる。細胞的な見地に立った漆の捉え方から表現と細胞を関連づけ、漆
の生命感に結びつける。 
 《C》(図 41)では表現に加えて作用的な性質の共通する要素から細胞と関連づける。膣が
んをモチーフとして、がん細胞の増殖と漆のちぢみの作用の共通項から、漆を細胞と捉えて
表現する。がんは一つの異常ながん細胞が無秩序に増殖していく病気である。このがん細胞
の増殖する性質と漆のちぢむ作用を共有イメージとして鑑賞者に結びつけることを試みる。
ちぢみの連鎖と増殖の性質、これらの要素から作品《C》を制作し、「細胞化する漆」という
キーワードが浮かび上がる。 
 《細胞説》(図 43)ではこれまでの私自身の制作過程を通して顕現してきた、漆の曖昧な生
命感について検証するものであった。人は想像の範疇を超えるものに対して、その真理を追
求するための望遠鏡や顕微鏡といった道具を作り、そして理解しやすい人間のスケールに収
めた。つまり、人間のスケール範囲を超えるものに対して理解する手段がない場合、その許
容を超えた想像は神秘性に繋がるのではないかと考える。人が神様といった偶像を作るよう
に、理解する手段の代替が逆に理解を超える想像に繋がっているだろう。 
 この考えから漆の微小な作用として現れるちぢみを、人間の身体スケールを超えるサイズ
で表現することで、漆の見え方、或いは捉え方に変化が生まれるか試みる。作品の大小に関
わらず、漆の厚みや乾かす時間によって生まれるちぢみは、人為的ではない現象が関与して
いることもあり、どこか生命感を想起させる。細胞化した漆を仮定し、漆の細胞による働き
がちぢみとなって全体に拡がっていく様子を表現する。 
 
 これまでの制作は、漆という素材から表現を考察し制作に移行するものであった。表現の
制約を受けると同時に、素材に対する焦点が絞られ、漆を色彩としての塗料ではなく物質性
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に着目した制作となった。最終的に細胞的な見地で作品を制作し、生物体の単位である細胞
として捉え、曖昧な生命感を表現した。 
 ここでこれまでの制作を通して要点をまとめると、有機物である漆と無機物の卵殻、卵殻
の物質性、細胞と漆、細胞的観点、境界の曖昧から全体像の把握、という言葉があげられる。
漆や卵殻の存在しない細胞を構築（細胞化）することで曖昧な生命感を表現できることも、
私は漆という素材の物質性が起因しているからだと考える。 
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第２節 曖昧の考察 「曖昧の七つの型」 
 
 これまでの作品制作を考察すると曖昧が私自身の共通するテーマとして確認できる。《界
–seeds growth end-》(図 17)では相反する対象の境界、《I can feel, we cannot see.01-04》
(図 24,25,28,29)では存在の有無、《幽胎 01-02》(図 31,32)では卵殻とロリカの内と外の関
係と生命の有無、《幽胎 03》(図 35)では分解・構築・生成といった、相反する要素の混在・
対立・循環、《液中 01-03》(図 36,37,38)、《血液、瘡蓋、血液》(図 39)、《C》(図 41)、《細
胞説》(図 43)では漆と細胞、漆の生命感について表現してきた。これら全ての作品のコンセ
プトを一つに定義することは難しく、また私自身が定義することを避けている。つまり、曖
昧であるからこそ私は魅力を覚え、答えのない表現であるからこそ継続できているように感
じる。 
 そこで曖昧がどのように生まれ、影響を与えるか考察したい。ここで曖昧について『曖昧
の七つの型』（ウィリアム・エンプソン著、岩崎宗治訳）を参考文献とする。ここで取り上げ
る曖昧の型は詩といった文学におけるものであるが、エンプソンの「曖昧」論は詩に限らず
絵画や造形論にも通じる部分があると感じる。エンプソンは一つの表現に対していくつかの
可能な反応の余地があるとき、言葉のもつそのようなニュアンスを「曖昧」とよび、詩の言
語のこの意味での「曖昧」にこそ詩の美しさがある、と主張した。私は美術においても一つ
の表現に対していくつかの可能な反応、思考の余地があるとき、「曖昧」が生まれると考える。 
 エンプソンが分類した曖昧の七つの型の要約を掲げる。 
 
第一の型 一つの語あるいは文法構造が同時に数個の効果をもつ曖昧。 
第二の型 二つ或いはそれ以上の可能な意味が一つの意味の中に集約され解消される曖昧。 
第三の型 例えば地口
バ ン
や寓 意
アレゴリー
のように、一見結びつきのない二つの意味が同時に与えられて
いる曖昧。 
第四の型 複数個の意味がそれぞれ他と和解せず、作者の複雑な心理状態を示す曖昧。 
第五の型 作者が書くという行為の中で自分の考えを発見していく時、或いは作者が自分の
観念を全体として心に思い浮かべていないときに、偶然に生まれる曖昧。 
第六の型 述べられていることが矛盾或いは不適切で、読者が解釈を考え出さなければなら
ないような曖昧。 
第七の型 語の二つの意味、曖昧の二つの価値が対立したまま、全体的な効果として作者の
心の中の基本的分裂を表すような曖昧。この型は、最も大きな論理的混乱を含む
曖昧として最後におかれている。 
 
 第一の型の定義は一つの語あるいは文法構造が同時に数個の効果をもつということであ
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る。 
 
Bare ruined choirs, where late the sweet birds sang, 
荒涼たる唱歌隊席、少し前には小鳥が歌っていたのに 
シェイクスピア『ソネット集』七三番 
 
 この一行の詩の中には様々な社会的或いは歴史的理由と結びついて、また『ソネット集』
のこの個所に関係づける他の多くの理由がすべて結びついて、一行の詩に美しさを与えてい
る。64 そして、どの理由を最もはっきり意識すべきかわからない点に、一種の曖昧がある。 
 この第一の型の曖昧は私の制作において、例えば「漆/血液、細胞、生命、瘡蓋、呼吸」
といった一つの対象から複数のイメージを導きだす表現方法に共通すると考える。また、第
一の型の章で記述される比喩に関する文章が、特に私の表現思考に触発を与えた。 
 
 比喩とは、ある程度こじつけであり、ある程度複雑で、ある程度同然のことと認めら
れたものである（こうして無意識のものになる）。（中略）比喩は、数個の観察を一つの
支配的イメージに統合したものである。それは、分析や直接的陳述によるものではなく、
ある客観的な関係を突如として認知することによる複合観念の表現である。65 
 
 例えば、A が B に似ている、という。つまり、両者が比喩によって似ているとされる数個
の属性が Aと Bにはある。この比喩の表現は私がこれまで制作してきた、「卵殻/骨」、「透漆
/琥珀」、「漆/血液」、などの素材の物質性とイメージの共有というような、一つの素材から
複数のイメージを想起させる点で類似すると考える。また、比喩において最も興味深い要素
が、「比喩はある程度同然のことと認められ、無意識のものとなり、支配的イメージに統合
する」66 ことである。 
 ミシェル・フーコーの定義する「支配」とは抵抗の可能性が全く失われている状態をいう。
支配状態においては人々の間に主人と奴隷の関係に象徴されるような完全な服従関係が成
                                            
64 この詩の一行には、地口もなければ、二重構文も感情の不明確さもない。が、ここで行わ
れている比喩の有効さには、多くの根拠がある。荒れ果てた僧院の歌唱隊席は歌う場所であ
る。さらに歌唱隊席は一列に座るという動作を伴う。それは木でできており、結び目模様な
どが彫ってある。前には、それは回りを保護するように一つの建物に囲まれ、その建物は森
に似た形からできていて、花や葉に似たステンドグラスや絵画で美しく飾られていた。いま、
それはすべてに見棄てられ、ただ冬の空のような灰色の壁だけがある。歌唱隊の少年たちの
暗示する冷たいナルシス的な魅力は、シェイクスピアの感情と一致する。社会的或いは歴史
的理由とはプロテスタントによる僧院破壊、ピューリタニズム恐怖である。 
65 ウィリアム・エンプソン著 岩崎宗治訳 『曖昧の七つの型（上）』 岩波書店 2006 年 
31-32 頁 
66 同上 31-32 頁 
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立していると考えられ、個人が自己の実践や判断を放棄している状態、或いは放棄せざるを
得ない状態を意味する。これに対し、「権力関係」にある個人は自ら思考し、行為すること
が可能な状態にある。したがって、「権力関係」は諸個人の間の自由な振る舞いによって構
成されていると同時に、互いが互いを規定し、規制し合うという戦略的な相互関係の集合と
して認識される。67 
 私の制作における物質性の共有は、素材を別の対象にメタモルフォーゼする行為と考える。
対象とするイメージを鑑賞者に無意識下で想起することを目的とするが、この行為の目指す
ところ、つまり、素材と鑑賞者の間に生まれる関係は「支配」「権力関係」どちらに属する
のか。この論議は簡単に答えを出せるものではなく、また曖昧の考察から離れるため、後述
で考察する。 
 
 第七の型の定義68 は七つの型のうちで最も曖昧なものとして扱われる。第七の型の曖昧は
語の二つの意味が、つまり曖昧の二つの価値が、コンテクストによって規定された二つの対
立的な意味をなし、全体的効果として作者の心の中の基本的分裂を示す場合に生まれる。こ
こで一連の曖昧の型の論理的な面にこだわると以下のことがいえる。 
 
・「対立」という観念は人間の歴史における比較的最近の発明であり、さまざまな解釈を許容
し、知的に解決の難しい問題が起こるといつもこの観念が持ち出され、現実世界にはこの
観念に対応するものは存在しないこと。 
・−ab は b がどんな値であろうと常に aの逆であること。 
・言語において、上に距離がある「高い」と下に距離がある「深い」を意味するラテン語の
altus のように、明白な曖昧を伴わないで一組の対立物を表すことが多い。このような一
組のものにおいて、陳述されているものは一つの尺度であり、これは任意の二点間に設け
ることができるが対立物としての二点はどこにも見つからないような尺度であること。 
・より大きな正確度を求めようとして「二パーセントの白さ」という言い方で非常に黒に近
い灰色をいえること。 
 
 このように、第七の型の定義の核心は、コンテクストの観念、および個としての人間とい
うコンテクストに対する全体的態度となってくるから、この型の基準は論理的というよりむ
しろ心理的なものになる。 
 この種の矛盾は、意味はもたないかもしれないが、空無ブランクではけっしてありえない。格子縞
                                            
67 関 良徳 『フーコーの権力論と自由論 その政治哲学的構成』 頸草書房 2001 年 
27-28 頁 
68 ウィリアム・エンプソン著 岩崎宗治訳 『曖昧の七つの型（下）』 岩波書店 2006 年 
183-184 頁 
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模様のように、水平なものも垂直なものも目立たせないし、市松模様のようにどちらの色が
地でどちらの色がその上に置かれたものか言えない。それは一つの未決状態であると同時に
一つの構造である。そして、それは少なくとも議論の主題となっている。 
 また、この種の矛盾は意識的装飾の印象を伝えることがある。シュメール人が文明史に現
存する最も初期の構図では、二匹の獣が紋章楯を支えるように左右対称的な闘争の姿勢にお
かれ、鑑賞者がどういう行動に傾こうと、餌食にされる側とする側をどういう位置において
想像しても、そのような集中された注意が逆方向からも同時に成り立つことが認められて、
結局闘争は起こりえないと安心し、人は二つの類似衝動の間で両方向に引っぱられ、鑑賞的
な静止状態に達する。 
 
 私は一つの画面、或いは空間に対して矛盾や対立、対称といった要素を取り入れて制作し
てきた。《界–seeds growth end-》(図 17)では現実と非現実の相反する要素の対立。《I can 
feel, we cannot see.01-04》(図 24,25,28,29)では映り込みによる存在の対比、痕跡や物質
の存在の有無という二つの要素の対立。《幽胎 01-02》(図 31,32)では卵殻とロリカの内的変
化と外的変化による関係と対比から生命の有無を表現し、また合わせ鏡のように互いに映り
込ませて構成することで、空間を含めた生命に対する思考の対立を意図した。《幽胎 03》(図
35)では分解・構築・生成といった、相反する要素の混在・対立・循環を表現している。 
 シュメール人の構図の例をとれば、二つの類似衝動は鑑賞者を両方向に引っ張り、鑑賞的
な静止状態に達することができる。上記に挙げた私の制作においても、同一画面に対立する
要素を含ませることで、私は同様の効果を求めている。鑑賞者を同じ力として働く類似衝動
の間に佇ませ、静止状態とする。ここでの私が考える静止状態とは、どちらか一つの思考に
傾くことができず、両者の衝動の間を絶えず揺れ動いている状態としてこの言葉を捉えてい
る。それは格子縞模様や市松模様の例にあるような一つの未決状態であるが、それが作品の
構造であると同時に主題を訴える機能として働くと考える。 
 
 以上のように、曖昧が生まれる理由について、それによって作り手の意図する純粋な意味
がより直接的に伝えられるからではないかと推察する。これまでの私の制作してきた多くの
作品は、「漆/血液、細胞、生命、瘡蓋、呼吸」といった一つの対象から複数のイメージを導
きだす表現方法や、比喩の表現から「卵殻/骨」、「透漆/琥珀」、「漆/血液」というような素材
の物質性とイメージの共有、また複数の要素による矛盾や対立構造を作ることで曖昧を生じ
させた。詩の曖昧さに魅力があるように、作品においてもこの曖昧による効果を組み込み、
鑑賞者の心理的作用に影響を与えることができないか試みた。 
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 どんなものでも、（ 句
フレーズ
でも 文
センテンス
でも詩作品でも）一つの単位として意図されたもの
は一つのまとまりでなければならない、つまり一つの心的秩序を表していなくてはなら
ない。複雑な情況においては、この統一は脅かされる。 
 心は同時に数個のことを考えたり、数個の姿で現れる一つのことを考えたり、数個の
考え方で一つのことを考えたりする。場合によっては、すべての事柄がそれにもとづい
て生起する一つの枠組を認識することによって、一種の統一が得られる。つまり、枠組
それ自体が考察の対象として一つのまとまりをなすのである。もっと一般的に言えば、
曖昧が一つのまとまりであるためには、その要因を結び合わせるいくつかの「力」が働
いていなくてはならない。69 
 
 ここでの「力」とは何であろうか。詩においては、文章の構成や語のリズム、言葉の意味
なども影響するだろう。それでは、私の制作において、曖昧が一つのまとまりであり、その
要因を結びつける「力」とは曖昧が人々の様々な思考、認識、概念の複合体により生じると
するならば、それらの要素をまとめる力は鑑賞者の観念に依存し、鑑賞者が心的秩序を一つ
に保とうとする意識の働きであると考える。或いは、私自身の思考、認識、概念の複合体に
より生じた表現が曖昧であり、作品化することで曖昧を一つのまとまりにしようとする行為
が「力」であるようにも感じる。おそらく、この「力」は漠然としたものである。 
 
 そういう漠然としか考えられない「力」が一つの詩作品の全体性にとって必須のもの
だということ、そして、その力は曖昧と補足し合う関係にあるものだから、曖昧によっ
てその力を論じることはできないということ。とはいえ、曖昧を論じれば、その力につ
いても非常に多くのことが明らかになるとも考えられる。特に、もし意味の曖昧が矛盾
を内包していれば、そこには必ず力の緊張が含まれているはずで、矛盾がはっきりして
いればそれだけ緊張も大きいはずである。矛盾による以外のなんらかの方法でその緊張
は伝えられなければならないし、また、維持されなければならない。 
 というわけで、一つの曖昧はそれ自体で満足なものとはいえないし、独立した技法と
みなして目的とされるべきものでもない。曖昧は、それぞれの場合に、情況のもつ特定
の必要条件から生起するもの、それによって正当化されるべきものでなければならない。
他方また、曖昧は、情況が興味あるもの、価値あるものであればあるほど一層正当化し
やすいものでもある。70 
 
 曖昧の表現は、同時に曖昧を補足する「力」の表面化に繋がると私は考える。この「力」
                                            
69 ウィリアム・エンプソン著 岩崎宗治訳 『曖昧の七つの型（下）』 岩波書店 2006 年 
307-308 頁 
70 同上 309-310 頁 
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は私自身の表現の根源であり、思考や価値観、認識といった幅広いものであるだろう。一つ
の意味として定義することはできないが、一つのまとまりとして確かに存在している。私の
制作は曖昧を構成する要素を分解し、論理的或いは心理的に考察することで、この「力」の
理解に繋げていると考える。 
 曖昧にならないように努めて表現すること、反対に曖昧を表現することは非常に不明確で
まやかしじみている。作り手は自分の仕事をどこまで意識しているのか、また、意識しよう
と努めた場合はどこまでコントロールできるのか。このような不確定な問題を含む中、曖昧
の表現は下手をすれば、薄汚さを生み出すことになりかねないだろう。 
 本論文は私の作品の主題である「曖昧」と「生命感」について論及するものであった。多
義的で一つとして捉えることのできない「生命感」を、漆という多様な要素を含む素材を用
いることで、その「曖昧」の理解、或いは問題を紐解く糸口を模索するものであった。本論
文では、第２章に重点を置いて論述したが、その理由は制作過程から、私の思考が作品とど
のように結びついたかを記したかったからである。私は作品を論理的にだけ語ると、前述し
たような薄汚さが生まれる可能性がある。その点、第２章では私の作品に対する思考過程と
表現の対象を純粋に論述しており、そこから私の主題とする「曖昧」と「生命感」について、
本論文を読んでいただいた方の理解に結びつけば幸いである。 
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おわりに 
 
 私はこれまでの漆を用いた制作や、本論文での制作思考と表現論の考察から、改めて漆と
他の塗料との違う点が物質性であることを認識する。物質性という言葉は多様で定義するこ
とは難しく、また、私自身一つに定義することに意味を見出していない。私は素材の物質性
を、物理的な特性（素材の性質や構造、作用など）、視覚的な効果・特徴（素材の色や質感な
ど）、内包する背景（素材と人との関係、歴史、地域性など）、記憶（素材が人に与える心的
効果やイメージなど）と捉えている。 
 油絵具など、絵画に用いる絵具はキャンバスなどに塗るという行為を加えることで、絵具
の物質性が顕出すると私は考える。つまり極端なことをいえば、絵具のチューブからパレッ
ト上に色を出した状態では、絵具の物質性は意識されない（或いは意識しない）ということ
である。 
 一方、漆は塗るなどの行為に関わらず、例えばチューブからガラス板の上に漆を出しただ
けの状態でも、私は漆の物質性を意識している。或いは、意図的に意識を働かせているので
はなく、漆の物質性によって様々な要素を想起しているのかもしれない。 
 この違いの要因は何であるのか。漆は少なくとも縄文時代から扱われてきた長い歴史があ
り、現代の私たちまで受け継がれている。そして、そのような長い歴史的背景は人と漆との
密接な関係や、文化として発展してきた事実を証明し、漆が物質の姿となって体現している
と考える。また、漆掻き職人によって採取される漆は一本の木からおよそ牛乳瓶１本分位の
量（200g 程度）である。つまり、漆は非常に貴重であり、少しも無駄にすることはできない
素材である。ここで間違いのないように言いたいことが、「量が少ない＝貴重」というわけで
はない。量が少ないことも貴重である要素の一つではあるが、第一の理由は、漆掻き職人の
仕事をみれば理解できるだろう。漆を採取するまでの準備、作業工程、作業内容は大変な仕
事である。また、これまでの歴史や伝統を紡いでいる行為ともいえる。つまり、「漆に従事す
る人々の仕事・行為＝貴重」ということである。 
 本論文では上記に挙げた素材の物質性に焦点をあて、そこから喚起する表象を考察したも
のである。そして、これまでの作品制作の変遷を通して、漆の物質性と表現の関係を考察し、
最終的に本論文の主題とする「細胞化する漆」に帰結した。ここで、私は「細胞化する漆」
を立脚点として「素材の権力」について考えたいと思う。そこで、ミシェル・フーコーの定
義する「権力関係」と「支配」について、また二つの権力のタイプとして「規律訓練型権力」
と「環境管理型権力」、そして「空間の権力」、という段階を踏まえて、「素材の権力」を考察
する。 
 
 ミシェル・フーコーは「権力関係」と「支配」という言葉を厳密に区別して使用している。
「権力関係」とは個々人の間の日常的な実践の総体であり、闘争や衝突といった性質によっ
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て特徴付けられるものである。それゆえ、権力関係にある人々は常に抵抗や批判の可能性を
有することが前提とされているため、原理的に一定の自由を有することが条件とされている。
その一方で、フーコーの定義する「支配」とは抵抗の可能性が全く失われている状態をいう。
支配状態においては人々の間に主人と奴隷の関係に象徴されるような完全な服従関係が成立
していると考えられ、個人が自己の実践や判断を放棄している状態、或いは放棄せざるを得
ない状態を意味する。これに対し、「権力関係」にある個人は自ら思考し、行為することが可
能な状態にある。したがって、「権力関係」は諸個人の間の自由な振る舞いによって構成され
ていると同時に、互いが互いを規定し、規制し合うという戦略的な相互関係の集合として認
識される。 
 つまり、私たちの日常的用法としての「権力」はフーコーの意味での「支配」に相当する。
これに対し、フーコーが「権力関係」として意図しているのは、「誰かが誰かの行為をコント
ロールしようとしており、逆にその人が自らの行為をコントロールされるのを拒む、或いは
他の人をコントロールしようとする」といった自由な人々の間の戦略的ゲームとして理解さ
れる状態である。こうした関係は「そこから解放されなければならないような、それ自体で
悪であるようなもの」ではなく、むしろフーコーにとっては、個々人の自由が実践されてい
る好ましい状況とさえ理解されている。71  
 私の制作における物質性を共有することは、素材を別の対象にメタモルフォーゼする行為
と考える。対象とするイメージを鑑賞者が無意識下で想起することを目的とするが、この行
為の目指すところ、つまり、素材・作り手・鑑賞者の間に生まれる関係は「支配」「権力関係」
どちらに属するのか。仮に、作り手の意図的な行為により鑑賞者が素材に対して無意識に思
考を働かせる、つまり抵抗がなくなることは、「支配」に繋がるだろう。 
 
 ここで、「支配」「権力関係」の考察のために、「規律訓練型権力」と「環境管理型権力」72 
をとりあげる。「規律訓練型権力」とはひとりひとりの内面に規範＝規律を植えつけ、人間の
主観的内面を形成していく権力である。身体を、内面をもつ道徳的な個人に作りかえ、自己
規制する主体を形成していく。この権力が作用している例として学校をとりあげると、学校
で最も重要なことは個々の教科を教えることではなく、態度の形成である。威嚇されたわけ
でもないのに、静かに座って話を聞く態度をとれるのは、個々の内面から自己規律しうる主
体を形成したからである。また、19 世紀イギリス功利主義の思想家ベンサムの考案した囚人
監視システムのパノプティコンは中心に監視塔、周囲に独房を配置し、監視塔からは独房の
内部が見えるが、監視する者の姿は囚人の側からは見えないようになっている。この構造に
                                            
71 関 良徳 『フーコーの権力論と自由論 その政治哲学的構成』 頸草書房 2001 年 
27-28 頁 
72 東 浩紀、大澤真幸 『自由を考える 9・11 以降の現代思考』 日本放送出版協会 2003
年 32 頁、35 頁 
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より、囚人は常に自分が見張られているのではないかと感じ、実際には監視者が存在しない
時にも、自ら規範に合致した行動をとるようになる。つまり、外部の視線を内面化するため
のシステムである。 
 対照的に「環境管理型権力」とは人の行動を物理的に制限する権力である。例えば、ファ
ーストフード店の消費者管理の一例として、イスの硬さをとりあげると、店内のイスが硬け
れば、客は長い間そこに座っていることができないので、なんとなく去っていく。そのよう
にして消費者を回転させて売り上げに繋げている。また、公園の環境管理の一例としてベン
チをとりあげると、公園のベンチはホームレスがベンチで寝ることを防ぐために、座る部分
が丸いものや、ベンチの中央に手すりなどをつけたものがある。つまり、環境管理型権力の
もとでは、誰も支配されているとは意識しない。しかし、個人個人が好き勝手に行動してい
るつもりでも、実際は権力者側が個人単位で管理し、与える自由度も決めている。ファース
トフード店のイスや公園のベンチ、また建築においてもトイレや食堂などをどこに配置する
かで、人々の動線は支配することができる。 
 ここで、私は「空間の権力」というものを考える。環境管理型権力では人間の行動が無意
識下で支配されている。つまり、権力者側の意図による空間が構成されることで、空間が権
力をもち、人々を支配しているといえるだろう。このように考えると、非常に恐ろしいこと
ではあるが、自殺の多い場所を分析して、その自殺の要素となるものを構成した空間は人を
無意識下で死に導くことができるかもしれない。 
 人間の無意識下に働きかけるということは、抵抗の生まれない「支配」であり、独裁政治
や奴隷制度を想起させる、非常に危険なことである。しかし、私はこの権力をポジティブな
働きで扱うことができないか考える。私の考える「素材の権力」とは前述と重なるが、私の
意図的な行為により鑑賞者が素材に対して無意識下で思考を働かせることを目的とする。私
が卵殻を用いて骨を表現し、鑑賞者はその作品から骨を想起する。この一連の流れから、私
の仮想と素材のメタモルフォーゼが鑑賞者の思考の整合性に繋げ、作品強度を高めるもので
ある。また、実際は骨という私が仮想した物質と卵殻という現実の素材との違いから、表現
されているものに対して鑑賞者は曖昧さを想起し、心理的作用が働くと考える。本論文では、
この一連の思考プロセスから曖昧な生命感の表象を目指したものである。 
 
 
 では、最後となるが「素材の権力」について、もう少し論述したいと思う。本論文を書く
までは、私と漆の関係はフーコーの定義する「権力関係」であると捉えていた。高度な技術
を必要とし、多工程に及ぶ専門知識、それに伴う長い制作時間など、漆を用いた私自身の表
現が可能になるまで、素材への抵抗、衝突、闘争は日々絶えなかった。また、そうした中で
もっと簡単に漆を扱うことができないか、例えば漆のスプレー塗装や漆の下地工程を必要と
しない胎を探すなど、自由を有する行動も生まれた。 
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 しかし、ある程度の漆の知識、技術、経験を習得した現在、私の中で「権力関係」は「支
配」に変容したかもしれない。ここでの支配とは私が漆の抵抗を受けずに上手く扱い、表現
するための手段として漆を用いていること、つまり漆を支配的にコントロールしている、と
捉えるものではない。その逆で、私が漆に支配されているかもしれない、ということである。
漆を扱ってまだ８年の経験談であるが、結局のところ、スプレー塗装よりも刷毛で塗る方が
良く、胎は木か麻布が最も相性が良い。つまり、従来の工程を踏まえることが漆の良さをひ
きだす最適な手段であると認識した。経験を重ねることで徐々に素材への抵抗や衝突がなく
なり、漆の工程に従うこのような状態の変化は、私自身が実践や判断を放棄している状態で
あり、服従関係になっているのではないか、と考えるようになった。これが良いか悪いかを
判断することは難しいが、素材と作り手の間で「素材の権力」が働いているといえるだろう。 
 
 本論文のはじめにでも少し論述したが、現代では漆液の人工生産、低温低湿下で乾燥する
漆、かぶれにくい漆など、漆の性質上ネガティブとして捉えられる部分を改善した人工漆が
開発される。これは扱いにくい漆を改善するための自由な行為であり、漆に対する抵抗であ
る。しかし、これらの科学技術は漆の定義を変えると同時に、漆の本質のようなものを希薄
にすると私は考える。少なくとも、私はこれらの漆から「曖昧な生命感」を見出すことはで
きないかもしれない。 
 また、現代では時代とともに工芸に対する思考や表現、在り方は多様化しているように感
じる。かつての美術と工芸の境目は消失し、そこに意味を見出す時代ではないのかもしれな
い。この多様化の要因にはテクノロジーの発展も一因となっているだろう。レーザー沈金、
インクジェット蒔絵、３Dプリンター、レーザーカッターといった技術は漆に限らず、工芸
という手仕事を機械化し、工芸の本質を揺さぶるものかもしれない。仮に、この先の工芸が
すべて機械化によって作られて手仕事の意義がなくなれば（または、技巧的な手業に価値を
置かず、いかに機械を上手く扱うことができるかが重要となれば）、極端な話、工芸の魅力
は行為に集約するかもしれない。漆で例えるなら、漆を木から掻く行為、塗る行為、という
ように出来上がった作品ではなく、原初的な行為や姿に美を見出す日が来るかもしれない。
そんなことは起こりえないと信じるが、素材や技術の多様化には注意が必要である。 
 
 多様化とは多くの様式や種類に分類することである。多様化は表現の広がりや自由を期待
させるが、同時に細分化されることで行為の制限に繋がっていると考える。カッターであれ
ば、切る、削る、穴を開ける、など用途に合わせてカッターを使った自由な行為が生まれる。
ここでの重要な要素は目的に至るまでの行為やプロセスであると考える。つまり、個々人の
自由が実践されている好ましい状況としての「権力関係」であるだろう。それに対して、レ
ーザーカッターは特定のものを切るという素材の条件や目的が明確に定まっている。つまり、
切る素材の対象や表現する内容を選択する余地はあるが、切るという行為に制限される。こ
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こで注意すべき点が、行為の制限に対して意識が働いていない可能性である。これは抵抗の
可能性が全く失われている状態として「支配」にあたると考える。現代の社会ではレーザー
カッターから、卵かけご飯のための醤油に至るまで、あらゆるものが多様化し細分化されて
いる。新しいものが生まれ、便利な社会となる一方で、私たちは自ら生みだしたものに、人
間の行為が支配される危険性を孕んでいる。そのような不安要素を含む現代社会において私
の果たすべき役割を考えたい。 
 
 ここまで、「漆の物質性」からフーコーの定義する「権力関係」と「支配」について考察
してきた。また、「環境管理型権力」を通して、「空間の権力」と「素材の権力」について論
じてきた。そこで私の中での新たな問題意識が「多様化と自由」についてである。 
 
 伝統的な意味での「自由」という概念は、抑圧や支配、搾取、強制などの不在を意味
するものであった。（中略）しかし、フーコーの自由論は、このような伝統的自由観と
は正反対の特徴を有する。すなわち、彼の「自由」は、対抗する諸力との関係における
行動・実践の可能性として位置付けられる。つまり、自己とは異なる認識や価値の基盤
に立つ他者を前提し、彼らとの相互関係における批判や応答の可能性をもって「自由」
を定義するのである。（中略）フーコーの自由論は、自由を他者との現実的な関係の中
に見出そうとする。73  
 
 これからの社会は商品、技術、職業、思考など幅広い分野を含めて更に多様化していくだ
ろう。そして、多様化は行為を制限し、行為の抵抗を希薄とする。フーコーは相互関係にお
ける批判や応答の可能性をもって「自由」を定義するが、多様化した社会は表面上の「自由」
を演出しているだけかもしれない。そのような社会に対して、私が果たす役割は「支配」と
対照的に位置するであろう「自由」、或いは「抵抗」を喚起させることだと考える。 
 技術の発展により多様化する社会は、かぶれにくい漆や低温低湿度で乾く漆など人工的な
漆液を生み出した。一方で、漆という素材は昔からの不変的な姿として在り続ける側面を保
持し続ける。仮に前者に挙げた漆を扱っていたならば、素材との衝突や抵抗が起こらず、本
論文のテーマ「素材の物質性から喚起する生命感の表象」を論じることはなかっただろう。
従来の自然から採取された漆であるからこそ、私は「曖昧な生命感」を見出した。そして、
そこには現代の私たちが忘れたモノを再び想起させる何かがある。この何かとは私たちが「支
配」されないための、または「支配」から抵抗するための手段であるかもしれない。多様化
する社会の中で、自然素材である漆を用いて表現することの意義を見出した今、まず私がし
                                            
73 関 良徳 『フーコーの権力論と自由論 その政治哲学的構成』 頸草書房 2001 年 111
頁 
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なければならないことは、これまで受け継がれてきた漆を次の世代にしっかりと繋げること
である。機械化による大量生産や多様化、スピード化する社会の中で、漆の苗を植えてじっ
くりと育てることが私たちの「自由」を喚起する有効な手段かもしれない。 
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資料 作品の制作工程と制作工程写真 
 
 
1.《深海》2013 年 
2.《world-NOAH’s ark-》2014 年 
3.《HOPE- fossil HIV-》2014 年 
4.《world-CA3・PO4・2-e.》2014 年 
5.《world –CA3PO4・2- g.》2014 年 
6.《界-seeds growth end-》2015 年 
7.《性者の行進》2015 年 
8.《I can feel ,we cannot see.01》2016 年 
9.《I can feel ,we cannot see.02》2016 年 
10.《I can feel ,we cannot see.03》2016 年 
11.《I can feel ,we cannot see. 04》2016 年 
12.《幽胎 01》2016 年 
13.《幽胎 02》2016 年 
14.《幽胎 03》2017 年 
15.《液中 01》2017 年 
16.《液中 02》2017 年 
17.《液中 03》2017 年 
18.《血液、瘡蓋、血液》2017 年 
19.《C》2017 年 
20.《呼吸、増殖、瘡蓋、死、命、血液、樹液、》2017 年 
21.《細胞説》2017 年 
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1.《深海》 
制作年：2013 年 
素材：漆、黒呂色漆、透漆、色漆、卵殻、金粉、銀粉、金箔、螺鈿、アルミ複合板 
サイズ：W300×H100×D4cm 
 
制作工程 
1.パネル制作  
(1)アルミ複合板の表面を荒らして塗装をはがす。 
*アルミ複合板を用いるのは薄くて軽量であるためである。 
(2)表面にウレタン塗装を施す。 
(3)黒呂色漆を塗り、乾燥後、軽く表面を研いで、もう一度黒呂色漆を塗る。一回目の塗りの
際、硝煙（カーボン）を少量混ぜると、経年変化での黒色の劣化を軽減できる。 
(4)黒呂色漆を塗り、乾燥後、駿河炭を用いて研ぐ。この段階で中塗研ぎの状態として平滑な
面を作る。面の状態が平滑でなかったら、もう一度塗る。 
2.卵の下処理 
(1)卵の準備をする。細かい卵殻の表現を目指すため、卵はうずらを使用する。 
(2)うずらの卵を酢につけて洗い、表面の斑を取り除く。 
(3)うずらは白色や黄色味、青味を帯びるものと微妙な色の違いがあるため色を選別する。 
(4)平らな面を広く使うことができるため卵をハサミで縦半分に切る。 
(5)卵を水に浸し、ピンセットを用いて卵内側の薄皮をはがす。 
(6)裏表が分かるように卵の内側を墨汁、又は漆で薄く塗る。 
3.加飾-卵殻- 
(1)中塗した面に呂瀬漆（生漆と黒呂色漆を 1：1で混ぜたもの）を刷毛で塗る。 
 *生漆を混ぜる理由は接着力を高くするためである。 
(2)塗布面に卵片の裏側を下にして置く。 
(3)ニードル等で卵を砕いて配置する。狭い箇所はピンセットや先端を湿らした爪楊枝を用い
て卵片を細かく置く。 
4.螺鈿 
(1)デザインに合わせて貝を針でなぞり、切る。 
(2)呂瀬漆を塗り、切った貝を貼る。 
(3)貼り終えて乾燥させたら、固めの作業をする。漆を塗り、余分な漆をティッシュ等で拭き
取る。 
5.固め 
(1)加飾を終えて漆が乾燥すれば固めの作業をする。この作業をする事で接着を強めると同時
に、卵、螺鈿と漆面の高低差を少なくする。 
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(2)生漆をリグロイン等の溶剤で希釈し、加飾した卵殻面に塗る。 
(3)塗り終えたら、ティッシュペーパー等で余分な漆を拭き取る。 
(4)この固めの作業を 2回繰り返す。 
6.色漆で彩色する 
(1)下絵を元に、色漆を使って描く。油絵などとは違い、一度に塗り重ねると乾かなくなる恐
れがあること、又、乾いたら色の明度が落ちるので、そういった事も計算し塗る。 
(2)乾燥には時間をかける。湿度を上げて乾きを早くすると、彩度が落ちる。 
(3)乾いた上から塗り重ねる。塗り厚の高低差を考えにいれておく。 
7.蒔絵 
(1)蒔絵をする部分に梨地漆を薄く塗る。 
(2)研出蒔絵の部分は 10号、8 号と少し荒い粉を蒔く。 
(3)粉を蒔き終えたら、希釈した梨地漆を薄く塗り、粉固めする。この粉固めを 2，3回行う。 
(4)研出蒔絵の部分は#1000 位の耐水ペーパーで軽く研いで表面の金地を軽く出す。 
5.中塗 
(1)吉野紙等で濾した梨地漆を全体に刷毛で塗る。 
 *梨地漆は乾燥に時間を要するため、3日ほど時間をかける。 
6.上塗 
(1)吉野紙等で濾した梨地漆を上塗刷毛で均一に塗る。 
(2)梨地漆の乾燥には 3,4 日ほどかけて、ゆっくり乾かす。 
7.上塗研ぎ 
(1)色漆や螺鈿、蒔絵等により、一つの面で高低差が出来ているので、駿河炭や#2,000 の耐
水ペーパー、クリスタル砥石などを使って研ぐ。 
(2)研出蒔絵の部分は研ぎすぎないよう気を付ける。 
8.胴擦り 
(1)SAN-JET 等のクリーム状研磨剤を用いて表面を磨く。傷つけないよう注意し徐々に細かい
研磨剤にして磨く。 
9.摺漆 
(1)日本産の生正味漆を吉野紙等で濾し、柔らかい綿につけてこむ。 
(2)乾燥後、もう一度摺漆を行う。 
10.艶上げ 
(1)手に少量の油と呂色粉をつけて摺漆をした面を磨く。19 の工程により表面の漆が吸い上
がっている。その吸い上がった漆をとるイメージで磨く。 
11.摺漆 
(1)工程 19 と同じである。 
12.艶上げ 
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(1)工程 10 と同じである 
(2)最後は水拭きしてフィニッシュとする。リグロイン等の揮発剤で拭くと表面が曇るので注
意する。 
 
  
工程 2(1) 鶏と鶉の卵殻の厚みの差 
  
工程 2(2)                  工程 2(3)-1 
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 工程 2(3)-2 
 工程 2(4) 
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2.《world – NOAH’s ark –》 
制作年：2014 年 
素材：漆、金箔、透漆、色漆、卵殻、金粉、銀粉、螺鈿、砥の粉、アルミ複合板 
サイズ：W91×H91×D2cm 
 
制作工程 
1.パネル制作  
(1)アルミ複合板の表面を荒らして塗装をはがす。アルミの金属面に生漆を薄く塗る。 
*アルミ複合板を用いるのは薄くて軽量であるためである。 
(2)漆を焼き付ける。（120℃で 30分）*高温にするとアルミ複合板が歪む。 
(3)焼き付けた面に黒呂色漆を塗る。乾燥後、軽く表面を研いで、もう一度黒呂色漆を塗る。
一回目の塗りの際、硝煙（カーボン）を少量混ぜると、経年変化での黒色の劣化を軽減で
きる。 
(4)黒呂色漆を塗り、乾燥後、駿河炭を用いて研ぐ。この段階で中塗研ぎの状態として平滑な
面を作る。面の状態が平滑でなかったら、もう一度塗る。 
2.金箔貼り 
(1)漆面を胴擦りの状態まで磨く。 
*金箔を貼った時に艶が出て、きれいに貼る事ができるため。 
(2)生漆を薄くぬり、少し漆が残る程度に拭き取る。 
 *漆が残りすぎると、金箔を貼った際ににじみ出てくる。逆に少なすぎるとはがれやすい。 
(3)金箔を貼る。箔ばさみ、あかうつし紙を使って、きれいに整列させて貼る。 
(4)貼り終えたら、金箔の上を真綿で抑えて、しっかりとくっつける。 
3.背景作り 
(1)ニードル等を使い金箔表面をひっかき、デザインを描く。 
 *表面に手が触れて手油を付けないように注意する。 
4.固め 
(1)リグロインで希釈した梨地漆を柔らかい刷毛で薄く塗る。 
 *金箔をしっかりと漆面に定着させる。 
5.中塗 
(1)吉野紙等で濾した梨地漆を全体に刷毛で塗る。 
 *梨地漆は乾燥に時間を要するため、3日ほど時間をかける。 
6.中塗研ぎ 
(1)乾燥後、駿河炭を使って研ぐ。表面を傷つけないように気を付ける。 
(2)9 割程研ぎつければ、クリスタル砥石の 2000 番、3000 番と徐々に細かくして傷のない表
面を作る。 
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7.胴擦り 
(1)SAN-JET 等のクリーム状の研磨剤を使って、表面を磨く。徐々に細かい研磨剤を使い、傷
をつけないように注意する。 
8.摺漆 
(1)日本産の生正味漆を吉野紙等で濾し、柔らかい綿につけて摺りこむ。 
(2)乾燥後、もう一度摺漆を行う。 
9.艶上げ 
(1)手に少量の油をすりつける。そして、呂色粉も少量つけ、摺漆をした面を磨く。8の工程
により、表面の漆が吸い上がっている。その吸い上がった漆をとるイメージで磨く。 
10.螺鈿 
(1)デザインに合わせて夜光貝を針でなぞり、切る。 
(2)呂瀬漆を塗り、切った貝を貼る。 
(3)貼り終えて乾燥させたら、固めの作業をする。漆を塗り、余分な漆をティッシュ等で拭き
取る。 
11.色漆を練る 
(1)顔料の種類 
パーマネントカラー：黄、山吹、レモン、空、アサギ、アイ、青竹、草、No12、紫、赤紫、
藤、牡丹、桃、白 
王冠朱：黄口、淡口、本朱、赤口、古代色                                                        
(2)以上の顔料をパーマネントカラーは 3(漆）：2(顔料)の比率と少し顔料を多めで朱合呂色
漆と混ぜる。王冠朱は 5(漆)：6(顔料)とこちらも少し顔料を多めで朱合呂色漆と混ぜる。
顔料を多めに混ぜる理由は、発色をよくするためと、後で朱合呂色漆を混ぜる事は容易で
あるからだ。 
(3)混ぜた色漆を吉野紙等で濾す。 
12.色漆で彩色する 
(1)下絵を元に、色漆を使って描く。油絵などとは違い、一度に塗り重ねると乾かなくなる恐
れがあること、又、乾いたら色の明度が落ちるので、そういった事も計算し塗る。 
(2)乾燥には時間をかける。湿度を上げて乾きを早くすると、彩度が落ちる。 
(3)乾いた上から塗り重ねる。塗り厚の高低差を考えにいれておく。 
13.蒔絵 
(1)蒔絵をする部分に梨地漆を薄く塗る。 
(2)研出蒔絵の部分は 10号、8 号と少し荒い粉を蒔く。平蒔絵の部分は 2号粉を蒔く。 
(3)粉を蒔き終えたら、希釈した梨地漆を薄く塗り、粉固めする。この粉固めを 2，3回行う。 
(4)研出蒔絵の部分は#1000 位の耐水ペーパーで軽く研いで表面の金地を軽く出す。 
平蒔絵の部分は#1000位の耐水ペーパーで軽く研いだ後、SUN-JET等の研磨剤で胴擦りし、
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呂色粉または石粉で磨く。 
14.加飾-卵殻- 
(1)中塗した面に呂瀬漆（生漆と黒呂色漆を 1：1で混ぜたもの）を刷毛で塗る。 
 *生漆を混ぜる理由は接着力を高くするためである。 
(2)塗布面に卵片の裏側を下にして置く。 
(3)ニードル等で卵を砕いて配置する。狭い箇所はピンセットや先端を湿らした爪楊枝を用い
て卵片を細かく置く。 
(4)枯れ果てた大地を卵殻で表現する。 
15.錆地 
(1)木の部分を錆(漆と砥の粉を混ぜたもの)で描く。 
(2)一度に厚く塗るとちじむので少量を数回に分けて塗り重ねる。 
16.上塗 
(1)吉野紙等で濾した梨地漆を上塗刷毛で均一に塗る。 
(2)梨地漆の乾燥には 3,4 日ほどかけて、ゆっくり乾かす。 
17.上塗研ぎ 
(1)色漆や螺鈿、蒔絵等により、一つの面で高低差が出来ているので、駿河炭や#2,000 の耐
水ペーパー、クリスタル砥石などを使って研ぐ。 
(2)研出蒔絵の部分は研ぎすぎないよう気を付ける。 
18.胴擦り 
(1)SAN-JET 等のクリーム状研磨剤を用いて表面を磨く。傷つけないよう注意し徐々に細かい
研磨剤にして磨く。 
19.摺漆 
(1)日本産の生正味漆を吉野紙等で濾し、柔らかい綿につけて摺りこむ。 
(2)乾燥後、もう一度摺漆を行う。 
20.艶上げ 
(1)手に少量の油と呂色粉をつけて摺漆をした面を磨く。19 の工程により表面の漆が吸い上
がっている。その吸い上がった漆をとるイメージで磨く。 
21.摺漆 
(1)工程 19 と同じである。 
22.艶上げ 
(1)工程 20 と同じである 
(2)最後は水拭きしてフィニッシュとする。リグロイン等の揮発剤で拭くと表面が曇るので注
意する。 
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工程 2                  工程 3 
  
工程 3 拡大               工程 5 
  
工程 12                         工程 12 拡大 
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工程 16 
 
工程 22 
 157
3.《HOPE - fossil HIV –》 
制作年：2014 年 
素材：漆、黒呂色漆、卵殻、アルミ複合板 
サイズ：W91×H91×D2cm 
 
制作工程 
1.パネル制作 
(1)アルミ複合板の表面を荒らして塗装をはがす。アルミの金属面に生漆を薄く塗る。 
*アルミ複合板を用いるのは薄くて軽量であるためである。 
(2)漆を焼き付ける。（120℃で 30分）*高温にするとアルミ複合板が歪む。 
(3)焼き付けた面に黒呂色漆を塗る。乾燥後、軽く表面を研いで、もう一度黒呂色漆を塗る。
一回目の塗りの際、硝煙（カーボン）を少量混ぜると、経年変化での黒色の劣化を軽減で
きる。 
(4)黒呂色漆を塗り、乾燥後、駿河炭を用いて研ぐ。この段階で中塗研ぎの状態として平滑な
面を作る。面の状態が平滑でなかったら、もう一度塗る。 
2.卵の下処理 
(1)卵の準備をする。細かい卵殻の表現を目指すため、卵はうずらを使用する。 
(2)うずらの卵を酢につけて洗い、表面の斑を取り除く。 
(3)うずらは白色や黄色味、青味を帯びるものと微妙な色の違いがあるため色を選別する。 
(4)平らな面を広く使うことができるため卵をハサミで縦半分に切る。 
(5)卵を水に浸し、ピンセットを用いて卵内側の薄皮をはがす。 
(6)裏表が分かるように卵の内側を墨汁、又は漆で薄く塗る。 
3.加飾-卵殻- 
(1)中塗した面に呂瀬漆（生漆と黒呂色漆を 1：1で混ぜたもの）を刷毛で塗る。 
 *生漆を混ぜる理由は接着力を高くするためである。 
(2)塗布面に卵片の裏側を下にして置く。 
(3)ニードル等で卵を砕いて配置する。狭い箇所はピンセットや先端を湿らした爪楊枝を用い
て卵片を細かく置く。 
4.固め 
(1)加飾を終えて漆が乾燥すれば固めの作業をする。この作業をする事で接着を強めると同時
に、卵と漆面の高低差を少なくする。 
(2)生漆をリグロイン等の溶剤で希釈し、加飾した卵殻面に塗る。 
(3)塗り終えたら、ティッシュペーパー等で余分な漆を拭き取る。 
(4)この固めの作業を 2回繰り返す。 
5.上塗 
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(1)加飾した卵と卵の間には埃などのゴミがたまりやすいので、上塗前にしっかりと取り除い
ておく。 
(2)吉野紙で濾した黒呂色漆を上塗刷毛で塗る。 
(3)上塗の乾燥には十分な時間をかけて漆をしっかり乾かす。（最低でも 2,3 日） 
6.上塗研ぎ 
(1)駿河炭や耐水ペーパーを用いて表面を研ぐ。卵表面は研いで削ると色が変わるため漆だけ
をはがすように研ぐ。 
(2)9 割程研ぎつければ、クリスタル砥石の 2000 番、3000 番と徐々に細かくして傷のない表
面を作る。 
7.胴擦り 
(1)SAN-JET 等のクリーム状研磨剤を用いて表面を磨く。傷つけないよう注意し徐々に細かい
研磨剤にして磨く。 
8.摺漆 
(1)日本産の生正味漆を吉野紙等で濾し、柔らかい綿につけて摺りこむ。 
(2)乾燥後、もう一度摺漆を行う。 
9.艶上げ 
(1)手に少量の油と呂色粉をつけて摺漆をした面を磨く。8の工程により表面の漆が吸い上が
っている。その吸い上がった漆をとるイメージで磨く。 
10.摺漆 
(1)工程 8と同じである。 
11.艶上げ 
(1)工程 9と同じである 
(2)最後は水拭きしてフィニッシュとする。リグロイン等の揮発剤で拭くと表面が曇るので注
意する。 
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4.《world-CA3・PO4・2-e.》 
制作年：2014 年 
素材：漆、黒呂色漆、卵殻、螺鈿、アルミ複合板 
サイズ：W77×H69×D2cm 
 
制作工程 
1.パネル制作  
(1)アルミ複合板の表面を荒らして塗装をはがす。アルミの金属面に生漆を薄く塗る。 
*アルミ複合板を用いるのは薄くて軽量であるためである。 
(2)漆を焼き付ける。（120℃で 30分）*高温にするとアルミ複合板が歪む。 
(3)焼き付けた面に黒呂色漆を塗る。乾燥後、軽く表面を研いで、もう一度黒呂色漆を塗る。
一回目の塗りの際、硝煙（カーボン）を少量混ぜると、経年変化での黒色の劣化を軽減で
きる。 
(4)黒呂色漆を塗り、乾燥後、駿河炭を用いて研ぐ。この段階で中塗研ぎの状態として平滑な
面を作る。面の状態が平滑でなかったら、もう一度塗る。 
2.卵殻 
 (1)中塗した面に呂瀬漆（生漆と黒呂色漆を 1：1で混ぜたもの）を刷毛で塗る。 
 *生漆を混ぜる理由は接着力を高くするためである。 
(2)塗布面に卵片の裏側を下にして置く。 
(3)ニードル等で卵を砕いて配置する。狭い箇所はピンセットや先端を湿らした爪楊枝を用い
て卵片を細かく置く。 
3.固め 
(1)加飾が終わり、漆を乾燥し終えたら固めの作業をする。この作業をする事により、卵の接
着を強めると同時に、卵と漆面の高低差を少なくする。 
(2)生漆をリグロイン等の溶剤で希釈し、加飾した卵殻面に塗る。 
(3)塗り終えたら、ティッシュペーパー等で余分な漆を拭き取る。 
(4)この固めの作業を 2回繰り返す。 
4.上塗 
(1)加飾した卵と卵の間には埃などのゴミがたまりやすいので、上塗前にしっかりと取り除い
ておく。 
(2)吉野紙等で濾した黒呂色漆を上塗刷毛で塗る。 
(3)上塗の乾燥には十分な時間をかけ漆を強固にする。（最低でも 2,3 日） 
5.上塗研ぎ 
(1)駿河炭を使用して研ぐ。卵表面は研いで削ると色が変わるため、漆だけをはがすように研
ぐ。 
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(2)9 割程研ぎつければ、クリスタル砥石の 2000 番、3000 番と徐々に細かくして傷のない表
面を作る。 
6.胴擦り 
(1)SAN-JET 等のクリーム状の研磨剤を使って、表面を磨く。徐々に細かい研磨剤を使い、傷
をつけないように注意する。 
7.吸上げ法 
(1)焼き漆を用いて、胴擦り面に模様を描く。 
(2)2,3 日後、表面の焼き漆を拭き取る。拭き取った表面には焼き漆で描いた模様が浮かび上
がる。 
8.摺漆 
(1)日本産の生正味漆を吉野紙等で濾し、柔らかい綿につけて摺りこむ。 
(2)乾燥後、もう一度摺漆を行う。 
9.艶上げ 
(1)手に少量の油をすりつける。そして、呂色粉も少量つけ、摺漆をした面を磨く。8の工程
により、表面の漆が吸い上がっている。その吸い上がった漆をとるイメージで磨く。 
10.摺漆 
(1)工程 8と同じである。 
11.艶上げ 
(1)工程 9と同じである 
(2)最後は水拭きしてフィニッシュとする。リグロイン等の揮発剤で拭くと、表面が曇ること
がある。 
 
 
工程 2 
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工程 3 
 
工程 11 
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5.《world – CA3・PO4・2 -g.》 
制作年：2014 年 
素材：漆、金箔、透漆、アルミ複合板 
サイズ：W30×H30×D2cm 
 
制作工程 
1.パネル制作  
(1)アルミ複合板の表面を荒らして塗装をはがす。アルミの金属面に生漆を薄く塗る。 
*アルミ複合板を用いるのは薄くて軽量であるためである。 
(2)漆を焼き付ける。（120℃で 30分）*高温にするとアルミ複合板が歪む。 
(3)焼き付けた面に黒呂色漆を塗る。乾燥後、軽く表面を研いで、もう一度黒呂色漆を塗る。
一回目の塗りの際、硝煙（カーボン）を少量混ぜると、経年変化での黒色の劣化を軽減で
きる。 
(4)黒呂色漆を塗り、乾燥後、駿河炭を用いて研ぐ。この段階で中塗研ぎの状態として平滑な
面を作る。面の状態が平滑でなかったら、もう一度塗る。 
2.金箔貼り 
(1)漆面を胴擦りの状態まで磨く。 
*金箔を貼った時に艶が出て、きれいに貼る事ができるため。 
(2)生漆を薄くぬり、少し漆が残る程度に拭き取る。 
 *漆が残りすぎると、金箔を貼った際ににじみ出てくる。逆に少なすぎるとはがれやすい。 
(3)金箔を貼る。箔ばさみ、あかうつし紙を使って、きれいに整列させて貼る。 
(4)貼り終えたら、金箔の上を真綿で抑えて、しっかりとくっつける。 
3.図案を描く 
(1)ニードル等を使い金箔表面をひっかき、デザインを描く。 
 *表面に手が触れて手油を付けないように注意する。 
4.固め 
(1)リグロインで希釈した梨地漆を柔らかい刷毛で薄く塗る。 
 *金箔をしっかりと漆面に定着させる。 
5.上塗 
(1)吉野紙等で濾した梨地漆を全体に刷毛で塗る。 
 *梨地漆は 3,4 日ほどかけて乾燥させる。 
6.上塗研ぎ 
(1)乾燥後、駿河炭を使って研ぐ。表面を傷つけないように気を付ける。 
(2)9 割程研ぎつければ、クリスタル砥石の 2000 番、3000 番と徐々に細かくして傷のない表
面を作る。 
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7.胴擦り 
(1)SAN-JET 等のクリーム状の研磨剤を使って、表面を磨く。徐々に細かい研磨剤を使い、傷
をつけないように注意する。 
8.摺漆 
(1)日本産の生正味漆を吉野紙等で濾し、柔らかい綿につけて摺りこむ。 
(2)乾燥後、もう一度摺漆を行う。 
9.艶上げ 
(1)手に少量の油をすりつける。そして、呂色粉も少量つけ、摺漆をした面を磨く。工程 8
により、表面の漆が吸い上がっている。その吸い上がった漆をとるイメージで磨く。 
10.摺漆 
(1)工程 8と同じである。 
11.艶上げ 
(1)工程 9と同じである 
(2)最後は水拭きしてフィニッシュとする。リグロイン等の揮発剤で拭くと表面が曇るので注
意する。 
 
 
  
工程 3                 工程 11 
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6.《界–seeds growth end-》 
制作年：2015 年 
素材：漆、黒呂色漆、金箔、透漆、アルミ複合板 
サイズ：W182×H122×D2cm 3 枚 
 
制作工程 
1.パネル制作  
(1)アルミ複合板の表面を荒らして塗装をはがす。 
*アルミ複合板を用いるのは薄くて軽量であるためである。 
(2)表面にウレタン塗装を施す。 
(3)黒呂色漆を塗り、乾燥後、軽く表面を研いで、もう一度黒呂色漆を塗る。一回目の塗りの
際、硝煙（カーボン）を少量混ぜると、経年変化での黒色の劣化を軽減できる。 
(4)黒呂色漆を塗り、乾燥後、駿河炭を用いて研ぐ。この段階で中塗研ぎの状態として平滑な
面を作る。面の状態が平滑でなかったら、もう一度塗る。 
2.漆の階層作り 
(1)透漆の厚さの違いを出すため、漆で層を作る。 
(2)3 段階の層を図柄にそって作る。 
3.金箔貼り 
(1)漆面を胴擦りの状態まで磨く。 
*金箔を貼った時に艶が出て、きれいに貼る事ができるため。 
(2)生漆を薄くぬり、少し漆が残る程度に拭き取る。 
 *漆が残りすぎると、金箔を貼った際ににじみ出てくる。逆に少なすぎるとはがれやすい。 
(3)金箔を貼る。箔ばさみ、あかうつし紙を使って、きれいに整列させて貼る。 
(4)貼り終えたら、金箔の上を真綿で抑えて、しっかりとくっつける。 
4.描く 
(1)ニードル等を使い金箔表面をひっかき、デザインを描く。 
 *表面に手が触れて手油を付けないように注意する。 
5.固め 
(1)リグロインで希釈した梨地漆を柔らかい刷毛で薄く塗る。 
 *金箔をしっかりと漆面に定着させる。 
6.上塗 
(1)吉野紙等で濾した梨地漆と黒呂色漆を全体に刷毛で塗る。 
 *梨地漆は乾燥に時間を要するため、3日ほど時間をかける。 
7.上塗研ぎ 
(1)乾燥後、駿河炭を使って研ぐ。工程 2で階層を作っているので、上塗と上塗研ぎを２回お
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こなう。 
(2)9 割程研ぎつければ、クリスタル砥石の 2000 番、3000 番と徐々に細かくして傷のない表
面を作る。 
8.胴擦り 
(1)SAN-JET 等のクリーム状の研磨剤を使って、表面を磨く。徐々に細かい研磨剤を使い、傷
をつけないように注意する。 
9.摺漆 
(1)日本産の生正味漆を吉野紙等で濾し、柔らかい綿につけて摺りこむ。 
(2)乾燥後、もう一度摺漆を行う。 
10.艶上げ 
(1)手に少量の油をすりつける。そして、呂色粉も少量つけ、摺漆をした面を磨く。工程 9
により、表面の漆が吸い上がっている。その吸い上がった漆をとるイメージで磨く。 
11.摺漆 
(1)工程 9と同じである。 
12.艶上げ 
(1)工程 10 と同じである 
(2)最後は水拭きしてフィニッシュとする。リグロイン等の揮発剤で拭くと表面が曇るので注
意する。 
 
 
  
工程 2                 工程 3 
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工程 4               工程 7 
 
工程 12 
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7.《性者の行進》 
制作年：2016 年 
素材：漆、黒呂色漆、金箔、透漆、合板 
サイズ：W90×H45×D4cm 
 
制作工程 
1.パネル制作  
(1)木地固め。生漆を合板に箆または刷毛でしみこませる。 
(2)布着せ。素地に麻布を糊漆ではる。 
(3)地付け。水練りした地の粉と生漆を混ぜた下地を箆付けする。 
(4)地研ぎ。地の表面を砥石で空研ぎする。 
(5)地付け、地研ぎの工程を 2,3 回おこなう。 
(6)錆付け。水練りした砥の粉と生漆を混ぜた錆下地を箆または刷毛付けする。 
(7)錆研ぎ。下地の表面を砥石で水研ぎして平滑な面をつくる。 
(8)下塗。黒漆を刷毛で塗る。 
(9)下塗研ぎ。下塗した表面を駿河炭で平滑になるまで水研ぎする。 
(10)中塗。黒漆を刷毛で塗る。 
(11)中塗研ぎ。中塗した表面を駿河炭で平滑になるまで水研ぎする。 
2.金箔貼り 
(1)漆面を胴擦りの状態まで磨く。 
*金箔を貼った時に艶が出て、きれいに貼る事ができるため。 
(2)生漆を薄くぬり、少し漆が残る程度に拭き取る。 
 *漆が残りすぎると、金箔を貼った際ににじみ出てくる。逆に少なすぎるとはがれやすい。 
(3)金箔を貼る。箔ばさみ、あかうつし紙を使って、きれいに整列させて貼る。 
(4)貼り終えたら、金箔の上を真綿で抑えて、しっかりとくっつける。 
3.図案を描く 
(1)ニードル等を使い金箔表面をひっかき、デザインを描く。 
 *表面に手が触れて手油を付けないように注意する。 
4.固め 
(1)リグロインで希釈した梨地漆を柔らかい刷毛で薄く塗る。 
 *金箔をしっかりと漆面に定着させる。 
5.上塗 
(1)吉野紙等で濾した梨地漆と黒呂色漆を全体に刷毛で塗る。 
 *梨地漆は乾燥に時間を要するため、3日ほど時間をかける。 
6.上塗研ぎ 
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(1)乾燥後、駿河炭を使って研ぐ。工程 2で階層を作っているので、上塗と上塗研ぎを２回お
こなう。 
(2)9 割程研ぎつければ、クリスタル砥石の 2000 番、3000 番と徐々に細かくして傷のない表
面を作る。 
7.胴擦り 
(1)SAN-JET 等のクリーム状の研磨剤を使って、表面を磨く。徐々に細かい研磨剤を使い、傷
をつけないように注意する。 
8.摺漆 
(1)日本産の生正味漆を吉野紙等で濾し、柔らかい綿につけて摺りこむ。 
(2)乾燥後、もう一度摺漆を行う。 
9.艶上げ 
(1)手に少量の油をすりつける。そして、呂色粉も少量つけ、摺漆をした面を磨く。工程 8
により、表面の漆が吸い上がっている。その吸い上がった漆をとるイメージで磨く。 
10.摺漆 
(1)工程 8と同じである。 
11.艶上げ 
(1)工程 9と同じである 
(2)最後は水拭きしてフィニッシュとする。リグロイン等の揮発剤で拭くと表面が曇るので注
意する。 
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8.《I can feel, we cannot see.01》 
9.《I can feel, we cannot see.02》 
制作年：2016 年 
素材：漆、黒呂色漆、MDF 
サイズ：W65×H65×D1cm 2 枚 
 
制作工程 
1.パネル制作 
(1)木地固め。生漆を MDF に箆または刷毛でしみこませる。 
(2)地付け。水練りした地の粉と生漆を混ぜた下地を箆付けする。 
(3)地研ぎ。地の表面を砥石で空研ぎする。 
(4)地付け、地研ぎの工程を 2,3 回おこなう。 
(5)錆付け。水練りした砥の粉と生漆を混ぜた錆下地を箆または刷毛付けする。 
(6)錆研ぎ。下地の表面を砥石で水研ぎして平滑な面をつくる。 
(7)下塗。黒漆を刷毛で塗る。 
(8)下塗研ぎ。下塗した表面を駿河炭で平滑になるまで水研ぎする。 
(9)中塗。黒漆を刷毛で塗る。 
(10)中塗研ぎ。中塗した表面を駿河炭で平滑になるまで水研ぎする。 
(11)上塗。黒漆を刷毛で塗る。 
(12)上塗研ぎ。しっかり乾させ上塗した表面を駿河炭で水研ぎする。炭足をつけないように
注意し 9 割程研ぎつければ、クリスタル砥石の 2000 番、3000 番と徐々に細かくして傷
のない表面を作る。 
(13)胴擦り。SAN-JET 等のクリーム状研磨剤を用いて表面を磨く。傷つけないよう注意し徐々
に細かい研磨剤にして磨く。 
(14)摺漆。日本産の生正味漆を吉野紙等で濾し、柔らかい綿につけて摺りこむ。乾燥後、も
う一度摺漆を行う。 
2.置目 
(1)和紙に図案の輪郭線を写し取り、その和紙の裏から絵漆で輪郭線をなぞる。 
(2)絵漆のついた面をパネル表面にあてて箆でこすりつける。 
(3)和紙をパネルからはずした際に図案を見えやすくするため、金の消粉をつける方法もある。 
3.闇塗 
(1)今回１つの図案から中心円を境に２つに分けている。それぞれ円形からはみ出さないよう
に、描く前にマスキング液を用いる。 
(2)黒呂色漆と蒔絵筆を用いて図案を描く。 
(3)ゴミが入らないように注意し、部分的に描いた上からさらに黒呂色漆を重ね、重層した表
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現とする。 
4.摺漆 
(1)日本産の生正味漆を吉野紙等で濾し、柔らかい綿につけて摺りこむ。 
(2)乾燥後、もう一度摺漆を行う。 
5.艶上げ 
(1)手に少量の油と呂色粉をつけて摺漆をした面を磨く。摺漆により表面の漆が吸い上がって
いる。その吸い上がった漆をとるイメージで磨く。 
6.摺漆 
(1)工程 4と同じである。 
7.艶上げ 
(1)工程 5と同じである 
(2)最後は水拭きしてフィニッシュとする。リグロイン等の揮発剤で拭くと表面が曇るので注
意する。 
 
 
 
 工程 3 
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10.《I can feel, we cannot see.03》 
制作年：2016 年 
素材：漆、黒呂色漆、透漆、MDF 
サイズ：W124×H124×D1cm 
 
制作工程 
1.パネル制作 
(1)木地固め。生漆を MDF に箆または刷毛でしみこませる。 
(2)地付け。水練りした地の粉と生漆を混ぜた下地を箆付けする。 
(3)地研ぎ。地の表面を砥石で空研ぎする。 
(4)地付け、地研ぎの工程を 2,3 回おこなう。 
(5)錆付け。水練りした砥の粉と生漆を混ぜた錆下地を箆または刷毛付けする。 
(6)錆研ぎ。下地の表面を砥石で水研ぎして平滑な面をつくる。 
(7)下塗。黒漆を刷毛で塗る。 
(8)下塗研ぎ。下塗した表面を駿河炭で平滑になるまで水研ぎする。 
(9)中塗。黒漆を刷毛で塗る。 
(10)中塗研ぎ。中塗した表面を駿河炭で平滑になるまで水研ぎする。 
2.葉っぱを蒔く 
(1)拾ってきた葉っぱの歯肉を溶かして葉脈だけにする。 
(2)黒漆を塗り、その上から葉脈だけとなった葉っぱを蒔く。 
(3)葉っぱを取り除いて漆を乾かす。 
(4)乾いた表面には葉脈の凸凹跡が残っているので、軽く表面を耐水ペーパーなどで研ぐ。 
3.上塗 
(1)透漆を刷毛で塗る。 
4.上塗研ぎ 
(1)上塗した表面を駿河炭で平滑になるまで水研ぎする。 
(2)うっすらと葉脈の痕跡が表面に現れる。 
5.闇塗 
(1)円形の内側だけ描くためはみ出さないようにマスキング液を用いる。 
(2)黒呂色漆と蒔絵筆を用いて、うっすらと見える痕跡の輪郭線をおって描く。 
(3)ゴミが入らないように注意する。 
6.摺漆 
(1)日本産の生正味漆を吉野紙等で濾し、柔らかい綿につけて摺りこむ。 
(2)乾燥後、もう一度摺漆を行う。 
7.艶上げ 
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(1)手に少量の油と呂色粉をつけて摺漆をした面を磨く。摺漆により表面の漆が吸い上がって
いる。その吸い上がった漆をとるイメージで磨く。 
8.摺漆 
(1)工程 6と同じである。 
9.艶上げ 
(1)工程 7と同じである 
(2)最後は水拭きしてフィニッシュとする。リグロイン等の揮発剤で拭くと表面が曇るので注
意する。 
 
  
工程 2                    工程 2(3) 
  
工程 2(4)                 工程 3 
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工程 4(2) 
 工程
5  工程 9 
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11.《I can feel, we cannot see.04》 
制作年：2016 年 
素材：漆、黒呂色漆、透漆、葉っぱ、アルミ複合板 
サイズ：W122×D122cm 
 
制作工程 
1.パネル制作 
(1)アルミ複合板の表面を荒らして塗装をはがす。 
*アルミ複合板を用いるのは薄くて軽量であるためである。 
(2)表面にウレタン塗装を施す。 
(3)黒呂色漆を塗り、乾燥後、軽く表面を研いで、もう一度黒呂色漆を塗る。一回目の塗りの
際、硝煙（カーボン）を少量混ぜると、経年変化での黒色の劣化を軽減できる。 
(4)黒呂色漆を塗り、乾燥後、駿河炭を用いて研ぐ。この段階で中塗研ぎの状態として平滑な
面を作る。面の状態が平滑でなかったら、もう一度塗る。 
2.葉っぱを蒔く 
(1)拾ってきた葉っぱの歯肉を溶かして葉脈だけにする。 
(2)黒漆を塗り、その上から葉脈だけとなった葉っぱを蒔く。 
3.上塗 
(1)透漆を刷毛で塗る。 
4.上塗研ぎ 
(1)上塗した表面を駿河炭で平滑になるまで水研ぎする。 
(2)葉っぱが漆で平滑に埋まるまで、塗りと研ぎの工程を繰り返す。 
5.闇塗 
(1)うっすら見える葉っぱの葉脈を避けて、歯肉部分だけ黒呂色漆を用いて塗る。  
(3)ゴミが入らないように注意する。 
6.マスキング 
(1)円の内側だけ艶上げするため、マスキング液を用いる。 
7.摺漆 
(1)日本産の生正味漆を吉野紙等で濾し、柔らかい綿につけて円の内側だけ摺りこむ。 
(2)乾燥後、もう一度摺漆を行う。 
8.艶上げ 
(1)手に少量の油と呂色粉をつけて摺漆をした面を磨く。摺漆により表面の漆が吸い上がって
いる。その吸い上がった漆をとるイメージで磨く。 
9.摺漆 
(1)工程 7と同じである。 
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10.艶上げ 
(1)工程 8と同じである 
(2)最後は水拭きしてフィニッシュとする。リグロイン等の揮発剤で拭くと表面が曇るので注
意する。 
 
  
工程 2 拡大               工程 2 
 
工程 4 
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 工程 4 拡大 
 工程 5 
 工程 10 
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12.《幽胎 01》 
13.《幽胎 02》 
制作年：2016 年 
素材：漆、黒呂色漆、卵殻、アルミ板 
サイズ：W129×H170×D0.4 cm 
 
制作工程 
1.パネル制作 
(1)漆のくいつきを強くするため、アルミ板の表面をサンドペーパーで荒らす。アルミの金属
面に生漆を薄く塗る。 
(2)バーナーを用いて漆を焼き付ける。 
(3)焼き付けた面に黒呂色漆を塗る。乾燥後、軽く表面を研いで、もう一度黒呂色漆を塗る。
一回目の塗りの際、硝煙（カーボン）を少量混ぜると、経年変化での黒色の劣化を軽減で
きる。 
(4)黒呂色漆を塗り、乾燥後、駿河炭を用いて研ぐ。この段階で中塗研ぎの状態として平滑な
面を作る。面の状態が平滑でなかったら、もう一度塗る。 
2.卵の下処理 
(1)卵の準備をする。細かい卵殻の表現を目指すため、卵はうずらを使用する。 
(2)うずらの卵を酢につけて洗い、表面の斑を取り除く。 
(3)うずらは白色や黄色味、青味を帯びるものと微妙な色の違いがあるため色を選別する。 
(4)平らな面を広く使うことができるため卵をハサミで縦半分に切る。 
(5)卵を水に浸し、ピンセットを用いて卵内側の薄皮をはがす。 
(6)裏表が分かるように卵の内側を墨汁、又は漆で薄く塗る。 
3.加飾-卵殻- 
(1)中塗した面に呂瀬漆（生漆と黒呂色漆を 1：1で混ぜたもの）を刷毛で塗る。 
 *生漆を混ぜる理由は接着力を高くするためである。 
(2)塗布面に卵片の裏側を下にして置く。 
(3)ニードル等で卵を砕いて配置する。狭い箇所はピンセットや先端を湿らした爪楊枝を用い
て卵片を細かく置く。 
4.固め 
(1)加飾を終えて漆が乾燥すれば固めの作業をする。この作業をする事で接着を強めると同時
に、卵と漆面の高低差を少なくする。 
(2)生漆をリグロイン等の溶剤で希釈し、加飾した卵殻面に塗る。 
(3)塗り終えたら、ティッシュペーパー等で余分な漆を拭き取る。 
(4)この固めの作業を 2回繰り返す。 
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5.上塗 
(1)加飾した卵と卵の間には埃などのゴミがたまりやすいので、上塗前にしっかりと取り除い
ておく。 
(2)吉野紙で濾した黒呂色漆を上塗刷毛で塗る。 
(3)上塗の乾燥には十分な時間をかけて漆をしっかり乾かす。（最低でも 2,3 日） 
6.上塗研ぎ 
(1)駿河炭や耐水ペーパーを用いて表面を研ぐ。卵表面は研いで削ると色が変わるため漆だけ
をはがすように研ぐ。 
(2)9 割程研ぎつければ、クリスタル砥石の 2000 番、3000 番と徐々に細かくして傷のない表
面を作る。 
7.胴擦り 
(1)SAN-JET 等のクリーム状研磨剤を用いて表面を磨く。傷つけないよう注意し徐々に細かい
研磨剤にして磨く。 
8.摺漆 
(1)日本産の生正味漆を吉野紙等で濾し、柔らかい綿につけて摺りこむ。 
(2)乾燥後、もう一度摺漆を行う。 
9.艶上げ 
(1)手に少量の油と呂色粉をつけて摺漆をした面を磨く。工程 8により表面の漆が吸い上がっ
ている。その吸い上がった漆をとるイメージで磨く。 
10.摺漆 
(1)工程 8と同じである。 
11.艶上げ 
(1)工程 9と同じである 
(2)最後は水拭きしてフィニッシュとする。リグロイン等の揮発剤で拭くと表面が曇るので注
意する。 
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工程 3-1                 工程 3-2 
  
工程 4                  工程 5 
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工程 6 
 工程 11 
 181
14.《幽胎 03》 
制作年：2017 年 
素材：漆、黒呂色漆、朱合呂色漆、朱、卵殻、MDF 
サイズ：W124×H182×D1cm 
 
制作工程 
1.パネル制作 
(1)木地固め。生漆を MDF に箆または刷毛でしみこませる。 
(2)地付け。水練りした地の粉と生漆を混ぜた下地を箆付けする。 
(3)地研ぎ。地の表面を砥石で空研ぎする。 
(4)地付け、地研ぎの工程を 2,3 回おこなう。 
(5)錆付け。水練りした砥の粉と生漆を混ぜた錆下地を箆または刷毛付けする。 
(6)錆研ぎ。下地の表面を砥石で水研ぎして平滑な面をつくる。 
(7)下塗。黒漆を刷毛で塗る。 
(8)下塗研ぎ。下塗した表面を駿河炭で平滑になるまで水研ぎする。 
(9)中塗。朱漆を刷毛で塗る。 
(10)中塗研ぎ。中塗した表面を駿河炭で平滑になるまで水研ぎする。 
2.卵の下処理 
(1)卵の準備をする。細かい卵殻の表現を目指すため、卵はうずらを使用する。 
(2)うずらの卵を酢につけて洗い、表面の斑を取り除く。 
(3)うずらは白色や黄色味、青味を帯びるものと微妙な色の違いがあるため色を選別する。 
(4)平らな面を広く使うことができるため卵をハサミで縦半分に切る。 
(5)卵を水に浸し、ピンセットを用いて卵内側の薄皮をはがす。 
(6)裏表が分かるように卵の内側を墨汁、又は漆で薄く塗る。 
3.加飾-卵殻- 
(1)中塗した面に生漆と透漆を 1：1で混ぜたものを刷毛で塗る。 
 *生漆を混ぜる理由は接着力を高くするためである。 
(2)塗布面に卵片の裏側を下にして置く。 
(3)ニードル等で卵を砕いて配置する。狭い箇所はピンセットや先端を湿らした爪楊枝を用い
て卵片を細かく置く。 
4.固め 
(1)加飾を終えて漆が乾燥すれば固めの作業をする。この作業をする事で接着を強めると同時
に、卵と漆面の高低差を少なくする。 
(2)生漆をリグロイン等の溶剤で希釈し、加飾した卵殻面に塗る。 
(3)塗り終えたら、ティッシュペーパー等で余分な漆を拭き取る。 
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(4)この固めの作業を 2回繰り返す。 
5.上塗 
(1)加飾した卵と卵の間には埃などのゴミがたまりやすいので、上塗前にしっかりと取り除い
ておく。 
(2)吉野紙で濾した透漆を上塗刷毛で塗る。 
(3)上塗の乾燥には十分な時間をかけて漆をしっかり乾かす。（最低でも 2,3 日） 
6.上塗研ぎ 
(1)駿河炭や耐水ペーパーを用いて表面を研ぐ。卵表面は研いで削ると色が変わるため漆だけ
をはがすように研ぐ。 
(2)上塗、上塗研ぎの工程を 3回する。 
(3)9 割程研ぎつければ、クリスタル砥石の 2000 番、3000 番と徐々に細かくして傷のない表
面を作る。 
7.胴擦り 
(1)SAN-JET 等のクリーム状研磨剤を用いて表面を磨く。傷つけないよう注意し徐々に細かい
研磨剤にして磨く。 
8.摺漆 
(1)日本産の生正味漆を吉野紙等で濾し、柔らかい綿につけて摺りこむ。 
(2)乾燥後、もう一度摺漆を行う。 
9.艶上げ 
(1)手に少量の油と呂色粉をつけて摺漆をした面を磨く。工程 8により表面の漆が吸い上がっ
ている。その吸い上がった漆をとるイメージで磨く。 
10.摺漆 
(1)工程 8と同じである。 
11.艶上げ 
(1)工程 9と同じである 
(2)最後は水拭きしてフィニッシュとする。リグロイン等の揮発剤で拭くと表面が曇るので注
意する。 
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 工程 3 
 工程 5 
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15.《液中 01》 
16.《液中 02》 
17.《液中 03》 
制作年：2017 年 
素材：漆、朱合呂色漆、梨地漆、LED バックパネルライト 
サイズ：サイズ可変 
 
制作工程 
1.ガラス板に漆を塗る 
(1)《液中 01》には変塗を施す。 
(2)《液中 02》には梨地漆を用いて、塗りを重ねる間に春菊の種を蒔く。 
(3)《液中 03》には朱合呂色漆を用いて、塗りを重ねる間に菜種を蒔く。 
《液中 01》 
1 層 朱合呂色漆 変塗 
2-5 層 朱合呂色漆 
6 層 朱合呂色漆 変塗 
7-8 層 朱合呂色漆 
9 層 朱合呂色漆 変塗 
《液中 02》 
1 層 梨地漆 
2 層 梨地漆 春菊の種 
3-5 層 梨地漆 
6 層 梨地漆 春菊の種 
7 層 梨地漆 ちぢみ 
《液中 03》 
1 層 朱合呂色漆 
2 層 朱合呂色漆 菜々子 
3 層 朱合呂色漆 
4 層 朱合呂色漆 菜々子 
5-8 層 朱合呂色漆 
9 層 朱合呂色漆 菜々子 
10 層 朱合呂色漆 
11 層 朱合呂色漆 ちぢみ 
2.ガラス板から塗膜をはがす 
(1)数日間、水に浸けておく。 
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(2)慎重にガラス板から塗膜をはがす 
(3)《液中 02,03》は最後の層に厚く漆を塗り意図的にちぢませる。 
3.パネルを組む 
(1)アクリル角材を組んで塗膜に貼り合わせパネルを組む。 
(2)バックライトを展示壁に取り付ける。 
 
  
工程 1-1                  工程 1-2 
   
工程 1 《液中 01》変塗          工程 1 《液中 02》春菊の種 
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工程 1 《液中 03》菜々子       工程 2(2) 
 工程 2(3)-1 
 工程 2(3)-2 
 187
18.《血液、瘡蓋、血液》 
制作年：2017 年 
素材：漆、朱合呂色漆、朱、アルミ板 
サイズ：W100×H100×D0.3cm 
 
制作工程 
1.パネル制作 
(1)漆のくいつきを強くするため、アルミ板の表面をサンドペーパーで荒らす。アルミの金属
面に生漆を薄く塗る。 
(2)バーナーを用いて漆を焼き付ける。 
2.ちぢみ 
(1)意図的にちぢませるため、焼き付けた面に朱漆を厚目に塗る。 
(2)表面が乾いても、塗膜内の漆は乾いていないので強制乾燥機にいれる。 
3.塗り 
(1)ちぢんだ表面の上から透漆を刷毛で塗る。 
(2)ちぢみのマチエールが曖昧になるまで塗りを重ねる。この作品では 10 回塗りを重ねてい
る。 
4.研ぎ 
(1)真ん中を線状に研ぎ最下層の朱漆を表出させる。 
5.胴擦り 
(1)SAN-JET 等のクリーム状研磨剤を用いて表面を磨く。傷つけないよう注意し徐々に細かい
研磨剤にして磨く。 
6.摺漆 
(1)日本産の生正味漆を吉野紙等で濾し、柔らかい綿につけて摺りこむ。 
(2)乾燥後、もう一度摺漆を行う。 
7.艶上げ 
(1)手に少量の油と呂色粉をつけて摺漆をした面を磨く。工程 6により表面の漆が吸い上がっ
ている。その吸い上がった漆をとるイメージで磨く。 
8.摺漆 
(1)工程 6と同じである。 
9.艶上げ 
(1)工程 7と同じである 
10.ちぢみ 
(1)真ん中の研ぎ出した部分に沿って透漆を厚く塗って意図的にちぢませる。 
(2)乾いた上から透漆を厚く塗り、ちぢみを重ねる。 
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工程 2-1                  工程 2-2 
 工程 2 拡大 
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工程 3                 工程 3 拡大 
  
工程 4                  工程 4 拡大 
  工程 10 
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19.《C》 
制作年：2017 年 
素材：漆、黒呂色漆、MDF 
サイズ：W124×H182×D1cm 
 
制作工程 
1.パネル制作 
(1)木地固め。生漆を MDF に箆または刷毛でしみこませる。 
(2)地付け。水練りした地の粉と生漆を混ぜた下地を箆付けする。 
(3)地研ぎ。地の表面を砥石で空研ぎする。 
(4)地付け、地研ぎの工程を 2,3 回おこなう。 
(5)錆付け。水練りした砥の粉と生漆を混ぜた錆下地を箆または刷毛付けする。 
(6)錆研ぎ。下地の表面を砥石で水研ぎして平滑な面をつくる。 
(7)下塗。黒漆を刷毛で塗る。 
(8)下塗研ぎ。下塗した表面を駿河炭で平滑になるまで水研ぎする。 
(9)中塗。黒漆を刷毛で塗る。 
(10)中塗研ぎ。中塗した表面を駿河炭で平滑になるまで水研ぎする。 
(11)上塗。黒漆を刷毛で塗る。 
(12)上塗研ぎ。しっかり乾させ上塗した表面を駿河炭で水研ぎする。炭足をつけないように
注意し 9 割程研ぎつければ、クリスタル砥石の 2000 番、3000 番と徐々に細かくして傷
のない表面を作る。 
(13)胴擦り。SAN-JET 等のクリーム状研磨剤を用いて表面を磨く。傷つけないよう注意し徐々
に細かい研磨剤にして磨く。 
(14)摺漆。日本産の生正味漆を吉野紙等で濾し、柔らかい綿につけて摺りこむ。乾燥後、も
う一度摺漆を行う。 
(15)艶上げ。手に少量の油と呂色粉をつけて摺漆をした面を磨く。摺漆により表面の漆が吸
い上がっている。その吸い上がった漆をとるイメージで磨く。 
2.ちぢみ 
(1)黒呂色漆を厚く塗り、意図的にちぢませる。 
(2)このちぢみの工程を何度も繰り返す。 
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     工程 2-1 
 
     工程 2-2 
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 工程 2 拡大 
 
工程 2-3 
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工程 2-4 
 
工程 2-5 
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20.《呼吸、増殖、瘡蓋、死、命、血液、樹液、》 
制作年：2017 年 
素材：漆、黒呂色漆、MDF 
サイズ：W50×H50×D1cm 
 
制作工程 
1.パネル制作 
(1)MDF に生漆を箆または刷毛で塗りこむ。 
2.ちぢみ 
(1)この作品では無作為に漆を塗ってちぢませる。 
(2)このちぢみの工程を何度も繰り返す。 
 
 
工程 2 
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21.《細胞説》 
制作年：2017 年 
素材：漆、黒呂色漆、檜合板 
サイズ：W91×H303×D1cm 6 枚 
 
制作工程 
1.パネル制作 
(1)檜合板に生漆を箆または刷毛で塗りこむ。 
2.ちぢみ 
(1)木の木目に沿って漆を厚く塗り、意図的にちぢませる。 
(2)このちぢみの工程を何度も繰り返す。 
 
 工程 2-1 
 工程 2-2 
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図 23. 《セイガングの仮説Ⅲ》 2016 年 
図 24-1. 《I can feel, we cannot see.01》 2016 年 
図 24-2. 《I can feel, we cannot see.01》展示風景 2016 年 
図 25-1. 《I can feel, we cannot see.02》 2016 年 
図 25-2. 《I can feel, we cannot see.02》部分 2016 年 
図 25-3. 《I can feel, we cannot see.02》展示風景 2016 年 
図 28-1. 《I can feel, we cannot see.03》 2016 年 
図 28-2. 《I can feel, we cannot see.03》部分 2016 年 
図 29-1. 《I can feel, we cannot see.04》 2016 年 
図 29-2. 《I can feel, we cannot see.04》展示風景 2016 年 
図 31-1. 《幽胎 01》 2017 年 
図 31-2. 《幽胎 01》部分 2017 年 
図 32-1. 《幽胎 02》 2017 年 
図 32-2. 《幽胎 02》部分 2017 年 
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図 33. 《卵の形質》 2014 年 
図 34. 《林檎の形態》 2014 年 
図 35-1. 《幽胎 03》 2017 年 
図 35-2. 《幽胎 03》部分 2017 年 
図 36. 《液中 01》部分 2017 年 
図 37-1. 《液中 02》部分 2017 年 
図 37-2. 《液中 02》部分拡大 2017 年 
図 38. 《液中 03》部分 2017 年 
図 39-1. 《血液、瘡蓋、血液》 2017 年 
図 39-2. 《血液、瘡蓋、血液》部分 2017 年 
図 41-1. 《C》 2017 年 
図 41-2. 《C》部分 2017 年 
図 42-1.《呼吸、増殖、瘡蓋、死、命、血液、樹液、》 2017 年 
図 42-2.《呼吸、増殖、瘡蓋、死、命、血液、樹液、》部分 2017 年 
図 43-1. 《細胞説》 2017 年 
図 43-2. 《細胞説》部分 2017 年 
 
 
 
 
 
 
 
 
